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RESUMO 
Esta pesquisa realizou-se a partir da analise de diversos trabalhos de minha autoria nas 
artes phisticas. 0 processo da realizayao dos trabalhos iniciou-se com formas 
tridimensionais, objetos, esculturas, instala9i)es e partiu para suportes bidimensionais, 
desenhos e pinturas, que correspondem a fase atual. As obras que aqui foram descritas 
incluem trabalhos desde a epoca em que cursei a Faculdade de Artes Plasticas ate o 
presente momento; em cada etapa, justifico as mudan\'lls dos temas, dos materiais, das 
tecnicas, alem das influencias recebidas do meio academico e artfstico. Para acompanhar 
este estudo escolhi o tema "atrayao e repulsa", que serviu de eixo central durante o 
processo analftico. Alem da tematica principal, citei como referencias alguns artistas, 
destacando os que me influenciaram: Marcel Duchamp, Nelson Leimer e Jeff Koons. 0 
titulo, "Entre a atra~o e a Repulsa", foi urn carninho utilizado para questionar meus 
trabalhos e algumas situa96es do meu interesse, tais como: cren9as, vida e morte, 
natureza, identidade, sexo, cultura popular e ironia. 
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ABSTRACT 
This research was developed based on the analysis of various artworks that I produced. 
The process of artistic production started with the development of 3-D shapes, objects, 
sculptures, installations and pointed towards 2-D shapes, paintings and drawing -
corresponding to the current stage. The artworks included in this research range from 
those ones I produced when I was studying Arts at university to the present moment. I 
analyse and justify the development of the themes involved in each stage of my artwork 
production, the techniques involved and materials used as well as the influence received 
from the artistic and academic environment. In order to guide such study, I adopted 
"attraction and repulsion" as a central theme of the analytical process. I also made use of 
some artists as reference in which a few of them played an important role in my work: 
Marcel Duchamp, Nelson Leimer and Jeff Koons. The tittle "Amongst the Attraction and 
the Repulsion" was employed to question my artworks and several situations of my 
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Esta pesquisa desenvolveu-se no momento que decidi analisar alguns processos de trabalhos 
ligados a linguagem das artes phisticas. Escolhi, para tanto, urn tema que norteou as aruilises e 
reuuiu algumas obras de artistas como referencias e acompanhamentos para urn mesmo assunto. 
0 tema atra9ii.o e repulsa surgiu ao observar e perceber, no meu processo de trabalho, esta 
questii.o ou assunto central sempre presente. Desde os primeiros trabalhos, tenho procurado 
meios que despertem a aten9iio, ora pela forma, ora pela figura, materiais que atraiam a 
curiosidade, talvez pela propria estranheza de suas materias como juta, ferragens, isopor, pelos, 
ossos, tecidos sinteticos e transparentes, assim como conceitos ou propostas tematicas instigantes 
recheados de ousadia e sedu9iio. 
:E possivel entender o termo atra9ii.o por intermedio de uma analise morfol6gica de cada item, 
cada parte de urn conjunto de coisas, em uma composi9ii.o, em urn trabalho, porem, neste 
processo analftico e reflexivo nii.o pretendo me aprofundar. Este tftulo merece urn estudo mais 
abrangente, partindo do significado de cada termo ate uma pesquisa que !evante padroes de 
comportamento entre povos distintos, suas particularidades, seus costumes, seus perfis 
psicol6gicos e culturais. Fico restrito, todavia, a descri9iio dos motivos que me !evaram a 
realiza9iio dessas obras: o desejo sobre as figuras, a sedu9iio das formas, a confian9a nos temas 
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centrais, o encanto pelos materiais, a curiosidade sobre o inesperado, assim como as razoes das 
mudan~s de uma fase para outra. 
Nesse percurso procurei e descobri condi9oes atrativas que acrescentaram qualidades aos 
trabalhos que realizei. Entre tantas, posso citar as dimensoes: os trabalhos aumentaram nos 
tamanhos e nos volumes, provocando urn envolvimento maior atraves das estruturas de grandes 
portes; os novos suportes de materiais organicos como couros naturais, pelos e ossos de animais, 
que chamaram a atenl;iio pelo estado primitivo e tambem pelos problemas ecol6gicos; os 
materiais industrializados, na maioria tecidos sinteticos, nylon, pllisticos e voile, que serviram de 
base para a confec91io de obras atraentes, ora pelas cores vivas e fortes, ora pelas estampas 
simpaticas e omamentais. 
Aponto determinados nomes, objetos, alem de situa9fies, como referencias atrativas para os meus 
projetos e trabalhos. Os personagens bfblicos, Cristo, os ap6stolos, Cairn e Abel, surgem nas 
obras iniciais como figuras envolventes por razoes ligadas as cren~s. Mais adiante, trabalho 
com insetos e animais, entre eles: porco, formigas, mosca, piranhas, decorados e estampados, 
procurando urna forma encantadora e agradavel. Finalmente, minha propria imagem, juntamente 
com figuras de pessoas e personalidades de urn circnito popular, como modelos, atores, artistas 
plasticos, dos quais realizo alguns retratos e composi96es, criticando e ironizando a aparencia 
como urn veiculo de atra91io e sedul;iio. Uso tambem a imagem de objetos: garrafas, utensilios 
domesticos, frutas e ate mesmo a boneca Barbie para traduzirem os temas e nomes que envolvem 
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as obras. Todos agrupados e reunidos em torno de situac;:oes atrativas percebidas atraves da 
expressividade de cada obra, das qualidades tecnicas nos trabalhos ou nas variedades dos 
suportes em nas caixas de madeiras polidas e laqueadas, objetos do cotidiano e refinados tecidos 
transparentes, sinteticos, estampados e brocados. 
Uso a palavra atrac;:ao nesta pesquisa como urn termo que liga formas e figuras a temas e 
conceitos, urn meio de uniao entre determinado material e uma situac;:ao especffica onde ele 
estaria inserido, urn elo entre o gosto popular pela aparencia externa e o prazer implfcito na obra. 
Nao pretendo, no entanto, usa-la para uma analise deste gosto ou deste prazer, nem mesmo 
procuro definic;:oes nos campos da sociologia ou psicologia; apenas trato de quest6es ligadas a 
estetica e a plastica, rnais especificamente o gosto e o prazer percebidos no mornento da 
apreciac;:iio de uma obra. 
Ern contrapartida, utilizo aqui o termo repulsa, capaz de traduzir o oposto do fenorneno atrativo. 
Atribuo a ele urn ato ou efeito de repelir- urna repugnancia, urna aversao a determinada coisa ou 
questao, urna oposic;:ao energetica de uma pessoa devido a violac;:ao de certo direito, urna recusa 
sobre certos valores morais, urna ojeriza, urn nojo de algurn material, urn repudio, urn asco. 
Trato da repulsa, neste texto, como urna sensac;:iio de descontentamento diante de determinadas 
questoes, tais como crenc;:as, ideais, moralidades, alem dos prazeres e como eles sao vinculados 
ou associados as formas, figuras, materiais e cornposic;:oes nas obras e nos projetos artisticos. E. 
certo que determinadas referencias, elementos, figuras, formas ou temas nem sempre estarao 
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inseridos nos conceitos e nas definicroes de repulsa, quando analisados com base em outras 
culturas, regioes e fontes. Entretanto, existe urn padrao de gosto popular que sera considerado 
neste processo, que corresponde ii capacidade humana de aceitar ou recusar algum trabalho, 
quando este se distanciar das referencias artisticas ou nao estiver nas condicroes da ordem 
tradicional. 
Todos os trabalhos que contem uma critica ou ironia podem provocar uma sensacrao repulsiva 
quando observados, justamente porque colocam em risco a certeza sobre urn assunto qualquer. A 
condicrao do que e certo ou errado muitas vezes e ditada pela cultura e pela midia. Quando uma 
obra pertencente a uma cultura em particular for questionada em seus pr6prios valores, podera 
ser repelida ou nao ser aceita para os seus padroes e convivios sociais. De qualquer maneira, 
utilizo a palavra repulsa nesta pesquisa como urn terrno para justificar os motivos que levam 
deterrninadas obras e caracteristicas a serem vistas como algo desagradavel e nao aceitavel. 
Da mesma forma que o terrno atracrao, a repulsa tambem nao sera analisada buscando as 
especificidades, as ana!ises morfol6gicas, pois ela tambem requer urn estudo mais profundo e 
detalhado. Apontei estes terrnos como base para urn inicio de trabalho, mas no momento que 
percebi sua complexidade e extensao, optei por fazer uma analise da minha trajet6ria e dos meus 
trabalhos decorrentes desse percurso. Esta tematica, que e do meu interesse, deixo para uma 
seqUencia academica. Pretendo retomar, no projeto de doutorado, os terrnos atracrao e repulsa, 
desta vez dirigidos aos significados e as condicroes que os envolvem. 
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As obras que cito ao Iongo deste texto apenas auxiliam a compreensao das analises sobre os 
meus trabalhos; elas pontuam o momento de cada periodo que passei e as mudanyas que 
ocorreram. 
Selecionei alguns artistas plasticos que serviram-me de modelo: Leonardo da Vinci, Marcel 
Duchamp, Andy Warhol, Nelson e Jac Leimer, Carmela Gross, Daniel Senise e Jeff Koons. No 
entanto, aponto uma afinidade maior, nao apenas em uma obra ou outra, mas na postura e no 
conjunto de suas obras com os artistas Marcel Duchamp, Nelson Leimer e Jeff Koons. 
Duchamp, pela importancia do pensamento sobre qualquer elemento escolhido e manuseado 
como arte. Os artistas da atnalidade procurarn nele referencias que fortalecem a arte 
contemporilnea. 
Os meus primeiros trabalhos partiram do "objeto de arte" e Duchamp foi, portanto, a base 
estrntnral para a realiza91io desses trabalhos que cresceram e se transformaram em escultnras e 
instalayaes. Essa mudan9a ocorreu enquanto eu ainda freqtientava a escola de artes p!asticas, e o 
entao professor, Nelson Leimer, teve urn papel de fundamental importancia nesse processo. 
Leimer representou para rnim algo alem do mestre e orientador; foi tambem o modelo de artista 
que procuro seguir ate os dias atuais. 
Todos os trabalhos que venho desenvolvendo carregam as indagayaes decorrentes do 
pensamento "duchampiano" ou da "escola de Leimer". Todavia, encontro em Jeff Koons uma 
porta para uma nova dire9ao. Vejo nele o exemplo de liberdade, necessaria para urn artista. 
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Koons avan<;:a no tempo, com as linguagens ousadas e polemicas, sem perder o respeito e a 
atra<;:ao por materiais e elementos tradicionais. Usa as inova<;:oes tecnol6gicas, mas mantem as 
estruturas da hist6ria da arte, tais como a pintura, a escultura e a f otografia, organizadas no 
contexto contemporaneo. 
Relato o processo de desenvolvimento do meu trabalho e como foram marcadas as etapas 
evolutivas dessa trajet6ria, desde o momento que escolhi uma escola de artes ate o atual 
momento, onde me encontro como urn profissional nas artes plasticas. A forma de expor esse 
processo corresponde a apresenta<;:ao dos motivos que me levaram a realiza~o dos trabalhos, os 
problemas encontrados nesse carninho, as mudan<;:as que aconteceram e a razao dessas 
mudan<;:as. 
Dividi esta pesquisa em oito subtftulos: Escola, Hist6rias Bfblicas, Novos Rumos, Bichos e 
Rendas, Figuras Simples, Recortes, Retratos, M6dulos e Irouia. Cada subtftulo mostra, em 
detalhes, o momento ou a fase dos trabalhos, assim como aponta uma nova dire~o que 
compreende o processo posterior de elabora~o de uma outra produ<;:ao artfstica. 
No primeiro, intitulado "Escola", explico o motivo de ter procurado uma institui<;:ao academica 
de artes plasticas, justifico em que medida essa experiencia foi importante no decorrer da minha 
forma<;:ao como artista, o aprendizado das tecuicas, a disciplina nas oficinas, a exigencia dos 
professores e tambem o incentivo na produ<;:ao de obras. 
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Em "Hist6rias Biblicas" relato algumas influSncias das passagens e das personalidades descritas 
na Biblia, assim como os assuntos e elementos que fizeram parte do processo inicial de trabalho. 
As obras nesse perfodo foram elaboradas e realizadas, em sua grande maioria, em estruturas 
tridimensionais: escultura, objetos e instala~es. 
A seqiiSncia denominada "Novos Rumos" mostra a fase posterior onde apresentei uma nova 
maneira de pensar e realizar trabalhos em artes plasticas. Houve ali uma preocupa9ao com a 
rotina de uma tematica, e por conseguinte, houve a necessidade de romper com tais tendSncias 
buscando novos meios, novos materiais e novas tecnicas. 
A parte "Bichos e Rendas" revela, alem da solu9ao escolhida para a confec91lo de novas obras, o 
inicio de uma representa9ao figurativa em pianos e suportes bidimensionais. Expoe a escolha de 
determinados animais e o porquS de suas presen9as na composi9ao. Nesse momento iniciam-se 
outras formas para os trabalhos que chamo de m6dulos. Sao pe9as trabalhadas isoladamente, 
porem agrupadas para exposi9ao e aprecia9ao. 
Em "Figuras Simples", exponho a maneira como os novos elementos, as novas estruturas e 
formas receberam urn incentivo maior, as chamadas imagens sedutoras. Apresento figuras 
pintadas em objetos e pe9as, ilustrando urn certo gran atrativo, ora pela propria aparSncia 
simplificada, ora pela condi9ao de estarem combinadas e agrupadas entre si. 
Na parte sobre os "Recortes" inicia-se a atual fase, onde apresento urn novo suporte para as 
pinturas: o tecido transparente conhecido como "voile". Nesta fase recorro a determinadas 
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figuras, bern como a seus significados, para traduzir ou interpretar de forma ironica algumas 
questoes do comportarnento do homem. Essas imagens entram na composi9iio sob a forma de 
recursos crfticos para esses assuntos. 
Os "Retratos" estlio dentro do mesmo formato utilizado na fase anterior, porem exploram a 
imagem de pessoas conhecidas pelo seu papel num contexto social, pela hist6ria do mundo ou 
pela rnfdia. Entre as experimenta9oes com a minha propria imagem - os auto-retratos - estlio 
alguns personagens bfblicos, her6is, mitos, artistas do meio popular, santos, deuses, fcones da 
industria e do comercio. 
Finalizando, incluo urn conceito nas obras, que chamo de "M6dulos e Ironia". Uso estes termos 
para ilustrar aspectos duvidosos que vejo em determinadas formas, nos produtos de consumo, 
nas expressoes humanas, nas leis, nas organiza9oes de uma sociedade, e para mostrar o processo 
repetitivo ou modular de como as obras sao expostas. Relaciono o emprego dos materiais 
sinteticos como o voile, os tecidos estampados e fabricados pelas industrias, as tintas phisticas e 
as molduras acn1icas, com a adequa9iio das figuras futeis, por vezes banais, atrativas ou nao, 
representadas soltas e recortadas nas superficies dos suportes e m6dulos. 
A descri9iio das obras auxiliam na compreensiio do tftulo desta pesquisa, considerando que 
"atra9iio e repulsa" foram termos extraidos das ana!ises e leituras dos resultados plasticos dos 
trabalhos. Mostro, portanto, como as formas, as figuras, os suportes e os materiais foram 
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combinadas e quando esses elementos estiveram vinculados a urn determinado tema ou 
argumento. 
Desde o primeiro trabalho, descrito e exibido neste documento, ate os projetos em andamento, 
poderii.o ser localizadas caracterfsticas atrativas e repulsivas, quando observadas em estruturas 
que propoem uma nova representa<;:ii.o ffsica de algumas questoes ligadas ao homem e seu meio, 
assim como os formatos e figura<;:5es analisados como cria<;:5es decorrentes de propostas 
tematicas. Em vanos trabalhos existem inversoes de significados, substitui<;:5es de algumas 
figuras por outras, altera<;:oes nas formas convencionais e a maneira de mostrar estas situayaes 
atraves das estruturas ffsicas, das combina<;:oes das formas, das figuras que traduzem urn 
conceito e dos materiais utilizados, o que pode gerar urn desconforto no momento da apreciayao. 
Esse estado de incomodo, por vezes localizado nos trabalhos, advem da relayii.o entre o motivo 
ou o argumento abordado na obra e a forma de sua realiza<;:ii.o. 
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1. ESCOLA 
Existem diversos caminhos para alguem chegar ao offcio das artes phisticas. Alguns procuram 
mestres, professores especializados, escolas, faculdades ou ate mesmo encontrarn urn meio 
atraves do exercicio autodidata. Por outro !ado, a carreira de urn artista pode iniciar-se no 
momento em que ele esco!he urn curso como Artes Plasticas, devido ao interesse em aperfei9oar 
ou desenvolver urn potencial criativo ligado a expressoes e manifesta9oes artisticas. Essa escolha 
esta relacionada, geralmente, com a facilidade no manuseio de materiais como argilas, metais, 
madeiras, tecidos, objetos industrializados, alem de outros componentes. 0 artista transforma, 
adapta e constr6i esses elementos em estruturas, imagens e instala96es, resultando em 
individuos atentos a linguagem plastica direcionada para a tridimensionalidade. Essa escolha 
aponta tambem os que compreendem o meio onde vi vern, as figuras da natureza, a paisagem e o 
movimento de formas no espa9o, representando tais referencias por intermedio do desenho. 
Outro grupo que chega are a escola de artes desenvolve a capacidade de olhar o mundo com 
todos os seus integrantes e de representa-lo usando para tanto recursos como as recnicas da 
pintura, os diversos pigmentos e as combina96es cromaticas. 
Existem tambem pessoas que procuram urn curso de artes plasticas para estudar os movimentos 
artisticos, atraidas pela hist6ria do homem e da arte e o seu desenvolvimento ao longo dos 
tempos. 
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E certo que outros motivos levam interessados a academia de artes e a conseqi.iencia desse 
envolvimento resulta em outros rumos, uma vez que as experimenta9oes com diversos materiais, 
as tecnicas e os ateliers, a tecnologia e os multimeios favorecem novas linguagens artisticas. 
0 motivo pelo qual procurei a escola de artes esteve localizado em algum desses pequenos 
exemplos citados anteriormente. Nao houve pretensao especffica em nenhuma modalidade 
artistica ou no futuro que essa escolha traria. 0 desenvolvimento do curso com suas 
particularidades em cada disciplina, as experiencias em ateliers bern como os resultados dos 
exercicios foram estruturando o perfil artistico que eu poderia ampliar e aprofundar. Aprendi e 
desenvolvi o hiibito de pensar sobre cada escolha, tecnica, suporte e material envolvido. Discuti a 
razao dos temas para cada trabalho assim como a necessidade deles, o gesto, a composi9iio, a 
forma e o espa9o. Nada ficou ao acaso, considerando todos os experimentos frustrados, a!em dos 
erros, como etapas ou processos fundamentais para urn trabalho apresentavel e possfvel na 
lingua gem artistica. 
A escola de artes proporcionou-me conhecimento e referencias de obras e artistas, desde a Pre-
Hist6ria ate o momento contemporfuleo, atraves da disciplina e das preocupa9oes com seus 
trabalhos, partindo de simples experimentos em ateliers ate complexos projetos de apropria9oes 
espaciais onde envolviam equipes e montagens especiais. Enfatizou a necessidade do trabalho 
constante, da dedica9ao, da persistencia e das atividades permanentes para urn artista no 
exercfcio da profissao. 
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Os trabalhos mais significativos iniciaram-se em 1990, periodo em que fiz o 4° semestre do curso 
de artes plasticas na Fundas;ao Armando Alvares Penteado- FAAP. Nessa epoca desenvolvi 
diversas atividades em ateliers, nos quais pude experimentar alguns materials alternatives como 
partes de m6veis usados e objetos de madeiras, ferros e metais velhos, recipientes plasticos, 
embalagens em desuso. Esses materials eram transformados e combinadas de vanas maneiras, 
resultando em esculturas ou instala~es com formas tridimensionais. 
Alguns artistas como Robert Rauschenberg, Joseph Beuys e Louise Bourgeois erarn citados nas 
aulas e suas obras servirarn como referencias para analises e reflexoes sobre a linguagern da arte 
tridimensional. Foi no conjunto da obra de Marcel Ducharnp, porern, que cornecei a perceber 
elementos ou questoes voltadas para o que era de rneu rnaior interesse. A cornplexidade que notei 
na rnaneira como Ducharnp concebia seus trabalhos, assirn como as infuneras discussoes corn 
professores e colegas de curso, resultararn nos rneus prirneiros projetos e objetos de arte que 
posteriormente forarn analisados, niio apenas pelos aspectos formals, organiza~oes e constru~es 
tecnicas, mas tarnbern pelos significados ou argurnentos que esses trabalhos pudessern sugerir. 
Das incontaveis reflexoes sobre as atitudes de Ducharnp e suas obras, extraf referencias que 
transformaram-se ern prernissas basicas para as realiza~oes dos rneus prirneiros trabalhos, que 
procuravarn por nrn sentido, urna raziio 16gica diante de algnrna situa~iio. 
Busquei nos readyrnades a possibilidade de apresentar urn trabalho capaz de transrnitir rneu 
posicionarnento critico sobre a forma e a utilidade de urn deterrninado objeto assirn como a 
transforma~iio dele nurn rnero suporte retentor de urna interferencia plastica. Segundo Octavio 
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Paz, "Em alguns casos os readymades sao puros, isto e, passam sem modifica~oes do atestado de 
objetos de uso do 'antiobras de arte'; outras vezes sofrem retifica~es e emendas, geralmente de 
ordem ironica e tendente a impedir toda confusao entre eles e os objetos artisticos" .1 
Os trabalhos cresceram em conteudo e tecnicas, quando nesse momento e nos dois semestres 
posteriores, tive contato com o professor Nelson Leimer, que analisou e criticou minhas 
atividades artfsticas, sempre incentivando e exigindo em cada obra, aten~o e procura de raz6es 
que justificassem aquelas realiza~oes. As aulas e orienta~oes de Leimer aludiam a Duchamp, 
porem instigavam os alunos a buscar questionamentos e indagar sobre o momento da arte atual. 
Os readymades poderiam ser resgatados na atualidade com o mesmo princfpio de antiarte? 
DU.vidas como esta acompanhavam-me diariamente, e insatisfeito com a repeti~ao da forma 
duchampiana, iniciei urn processo de reflexao sobre a razao dos meus objetos de arte. 
Maria Izabel Branco Ribeiro no livro "Por que Duchamp?" citou: "Ao determinar a 
impossibilidade do surgimento de urn continuador a sua proposta, Marcel Duchamp tomou-se 
uma especie de fundador de uma tradi~o do pensamento artistico a partir dos anos 20 deste 
seculo estabelecendo uma 'dinastia' em que aspectos duchampianos sao retomados, adaptados e 
comentados, mas nunca reproduzidos. :E possfvel nomear a influencia de Duchamp em artistas 
posteriores a ele, porem nao existem seus seguidores, no sentido de nomea~o de urn 'grupo 
duchampiano'. A impossibilidade de repetir o ato eletivo de Duchamp, baseado na apropria~o, 
sem envolvimento, de qualquer forma, ao modo de urn encontro entre dois ou mais objetos 
1 Octavio Paz. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Sao Paulo, Perspectiva, 1'177. p.49. 
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apenas regido pela hora e local que determinararn sua rela9lio, e mais uma das ironias que 
propoe. A aplicac;:ao do metodo para a cria9lio de urn readymade com inten9lio de obter 
resultados semelhautes aos de Ducharnp torna-se ineficaz, pois implica sempre referencia e 
comentario ao artista frances, auulaudo o sentido de neutralidade, quando nao diluindo as 
propostas iniciais."2 
Da referencia ducharnpiaua ficou o desejo de romper com os valores, quer esteticos, quer 
conceituais. Essa ruptura desencadeou urn processo elirninat6rio onde procurei a essencia de uma 
ideia ou a brutalidade de urn material como caracteristicas principais para a realiza9lio de urna 
obra. Nao me interessava, num primeiro momento, a aparencia agradiivel de urna forma; ao 
contriirio, optei por elementos drarniiticos, agressivos, velhos e em decomposi9lio. Vieram as 
velhas caixas de madeiras, sucatas, ferros contorcidos, objetos quebrados, tecidos sujos e 
elementos orgamcos como pele de animal, saugue, chifre, osso, terrae cera de abelha. 
Conclui que o agruparnento de alguns destes elementos, organizados e dispostos no espac;:o, 
poderia justificar urna atitude de protesto, uma subversao de valores, uma posi9lio de 
descontentamento com algo -ate mesmo, uma critica social. A transferencia de urn componente 
deteriorado, do seu sepultamento para urn espac;:o limpo ou para o pedestal de uma obra artfstica, 
implicaria uma repugnancia sentida no momento de sua exposic;:ao; jii que essa situa9lio seria a 
exa!tac;:ao do grotesco, provocaudo entao, uma especie de repulsa ao anti-belo. No entanto, como 
na reutilizac;:ao do readymade, a apropria9lio do repugnaute, apresentada como formula para o 
2 Maria lzabel Branco Ribeiro. Nelson Leimer- Por que Duchamp? Sao Paulo, 1999. p.58. 
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choque, nao me pareceu satisfat6ria. Era preciso urn envolvimento maior com o trabalho, algo 
alem da constata9iio de sua morte. 
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2. HIST6RIAS BfBLICAS 
Ainda nas aulas de tridimensional do 4° semestre mostrei uma serie de trabalhos que propunha, 
a!em de sua forma phistica, uma reflexao sobre religiosidade e cren9as. Sempre estive 
preocupado com o modo - na maioria das vezes imposto - pelo qual grande parte dos 
ensinamentos religiosos, atribui<:;5es a fe e credulidades em fon;as espirituais sao apresentados 
aos homens. Existem diversas opinioes sobre esses temas, leituras e ana!ises a respeito do que e 
correto, verdadeiro, justo, bern como a reprova9ao sobre tudo que a estes se opoem. Optei, no 
entanto, por buscar no centro deste conflito motivos para iniciar urn processo de trabalho: inserir 
em estruturas tridimensionais o que considero uma problematica mundial. Pareceu-me 
desafiador, alem de ser urn meio para defender uma opiniao, usando como recurso a expressao 
das artes plasticas. 
As propostas eram livres desde que as estruturas fossem realizadas nas tres dimensoes: altura, 
largura e profundidade. Nao havia urn tema central como referencia ao grupo de estudantes, mas 
utilizei como ponto de partida para a manufatura das obras algumas passagens bfblicas que 
ditaram as leis e normas exigidas aos povos antigos. Com tal escolha, fiz trabalhos nos quais 
pude defender alguns conceitos esteticos associados a urn posicionamento diante dos valores 
cristaos da atualidade. Urn dos trabalhos tridimensionais que apresentei foi chamado de objeto de 
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arte, devido a apropria<;ao de urn utensilio artesanal com fun<;6es domesticas, reutilizado como 
urn a pe<;a artfsti ca. 
A pe9a corresponde a urn objeto de madeira com duas cavidades concavas simetricas, 
norrnalmente destinado a urn porta-alimentos. No interior de urn !ado pintei urn calice com vinho 
e no outro espa<;o, urn pao. As duas figuras estao retratadas no centro de duas forrnas circulares 
com as bordas semelhantes a raios. Na superffcie, entre as duas representa<;6es, gravei o texto: 
"Nada me fa! tara, Pai", passagem bfblica retirada do livro dos Salmos, 23.01 (ilustra<;ao 1). 
34 
A referencia de Duchamp e assumida, uma vez que existe aqui, ora uma especie de readymade 
com a transforma.;;ao de uma pe<;a banal em urn suporte para abrigar um texto bfblico, ora a 
apresenta<;iio de uma pintura com imagens de alimentos dentro de um recipiente vazio. 
Nesse momento, come.;;a a surgir urn gran de ironia que eu desejava inserir nos trabalhos, porem 
ainda nao claramente definido. Somente mais tarde, com o proprio amadurecimento na 
realiza.;;ao de obras e as experiencias em ateliers, fui percebendo o quanto esse teor critico 
ganhou importiincia na elabora.;;ao das propostas e dos projetos. 
Usei a Bfblia como referencia e base para muitos exercicios. Nela pude perceber que havia 
material consistente para a elabora<;iio de varios projetos escult6ricos e objetos de arte, pois as 
hist6rias e profecias poderiam ganhar novas leituras e representa<;6es. Naturalmente os trabalhos 
abordariam as quest6es formais da estetica e da plastica, mas estariam amparados pela fon;a 
literati a e hist6rica do li vro. 
A mane1ra convencional e unica para estudar os textos bfblicos, a interpreta<;ao restrita aos 
padroes religiosos bern como anti-cristiios, desafiavam-me a novas possibilidades e adapta<;6es. 
Assim sendo, construf duas esculturas que propunham leituras que iam alem de suas estruturas 
formais. No dfptico "Cairn e Abel", procurei elementos e materiais que simbolizassem ou 
traduzissem a hist6ria da vida dos irmaos. Ocorreu-me substituir conceitos de 6dio, inveja, ira, 
por algo agressivo, bruto. Para tanto, escolhi chifres de animals. Em contrapartida, usei sangue 
como representa91io para fragilidade, vida e pureza. Esses elementos foram utilizados na 
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execw;;ao das esculturas como componentes organicos e naturais. Qualquer outra materia, como 
tintas ou pe9as industrializadas, nao carregaria a dramaticidade que me era fundamental. 
0 dfptico era composto por dois caixoes de madeira com al~;as de metal. Cada urn tinha a altura 
de uma pes so a e eram estruturas para serem apoiadas em paredes ou similares. Dessa forma as 
pe9as ficavam paralelas ao espectador (ilustra9ao 2). 
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Os caixoes foram revestidos com couro de animal bovino, sendo que o intitulado Cairn continha 
cinco chifres enfileirados no seu interior, e o Abel, recebeu grande quantidade de sangue dentro 
do espa9o. 0 resultado desse deposito de sangue foi a coagula9ao e posteriormente o efeito de 
uma crosta materica craquelada. 
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Este trabalho evidencia a ruptura com a figura do readymade, iniciando, portanto, a constru,.a:o 
de urn suporte escult6rico ou de estruturas que nao possuam finalidades especfficas e utilitarias. 
Os materiais orgfuricos e em processos de destrui,.a:o, no entanto, continuam e ganham uma 
independencia do seu estado original. Os chifres, as peles dos animais, o sangue, o ferro velho e 
as caixas velhas formam urn corpo estranho no seu aspecto figurativo, porem oriundos de uma 
mesma fonte. 0 objeto abandona a posi,.a:o de deslocamento sendo reapresentado com outra 
aparencia. 
Sempre estive preocupado com a apresenta(\:aO de urn trabalho artistico e a disposi,.a:o dele no 
espayo; a organizayao dos materiais, a forma estrutural mais adequada para cada peya, a 
relevancia dos elementos integrantes, a localiza,.a:o dos componentes, assim como o tema da 
obra. Em nenhum momento iniciei urn trabalho sem urn projeto inicial. 0 processo para a 
constru,.a:o de uma determinada obra sempre partiu de urn argumento sobre urn problema, do 
desenho e da pesquisa sobre os materiais envolvidos. Com este procedimento desenvolvi o 
habito de olhar para aquilo que me interessava e imaginar tal elemento, ou situa,.a:o, 
transformado e organizado em uma obra de arte. Essa maneira de organizar as coisas resultou em 
urn procedimento onde todos os mens projetos continham urna especie de ordem entre os 
componentes. Esta caracteristica de organiza,.ao e percebida na maioria dos trabalhos, como por 
exemplo, no dfptico Cairn e Abel, onde as caixas suportes possuem a mesma forma e dimensoes, 
os chifres presos na base tern o mesmo espayo entre eles e as quatro alyas de ferro sao 
parafusadas na regiao central dos m6dulos. 
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Alem dos materiais organizados e normalmente amparados por urn conceito, percebi que o 
tamanho das pel(as era fundamental no momento de sua construl(lio. 0 material bruto, 
envelhecido pelo tempo, quase efemero, exercia uma provoca\(lio maior quando as pel(aS 
aumentavam de medio para grandes dimensoes. A atral(iio por uma estrutura de grande porte era 
mais intensa devido a for9a que a obra suscitava. 
A dimensao de urn trabalho entrou para o meu grupo de questoes fundamentais toda vez que urn 
projeto era iniciado. 
Os anos 80 foram marcados por algumas inovai(Oes nas artes plasticas e era possfvel encontrar 
diversos artistas dessa decada ultrapassando os lirnites dos suportes e dos espayos. Nomes como 
Carlito Carvalhosa, que trabalhava com parafina, criando imensas placas dispostas em paredes; 
Nuno Ramos, que depositava camadas cada vez mais espessas de tintas sobre telas de grandes 
formatos; Flavia Ribeiro usava latex ou cera de abelha fundida com pigmentos em suas Ionas 
recortadas e costuradas, deixando a mostra enormes combinal(6es de tons terrosos resultantes da 
tecnica de encaustica; Sergio Romagnolo, que revestia esculturas com placas de p!astico, onde a 
tradicional modelagem era coberta por imperfeitos acfunulos de material artificial; Luiz Zerbini, 
que pintava gigantescas telas com tinta aquosa, representando paisagens e interiores, quase como 
grandes ceniirios domesticos; e Daniel Senise, com seus suportes cobertos de voile que 
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deixavam a mostra materiais em decomposi~ao, resfduos e marcas de poeiras do tempo. Todos 
estes artistas foram referencias e incentivos para uma nova gera~ao. Os estudantes das artes 
tambem queriam romper com os formatos e suportes tradicionais, ampliar os recursos tecnicos. 
Assim sendo, era possfvel encontrar varios trabalhos com propostas ousadas em exposi~oes de 
artes emergentes. 
Como esses estudantes, eu tambem ansiava por novos formatos e suportes. Eu ja havia iniciado e 
queria desenvolver trabalhos em escalas cada vez maiores, algo que invadisse os espa~os 
convencionais normalmente disponfveis para exposi<;6es. 
A gera~ao 80 ditava as novas tendencias naquele momento e algumas obras destacaram-se no 
circuito das artes, como a instala<;ao de Jac Leiner na XX Bienal Internacional de Sao Paulo. 
Esse trabalho consistia no revestimento de uma sala com sacolas phisticas, estampando 
propagandas de lojas que a artista recolheu em varios lugares do mundo, costuradas justapostas 
sobre manta acrflica (ilustra~ao 3). 
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Ao entrar nessa instala<;ao, senti-me hipnotizado, considerando que nao havia nenhum espa<;:o 
descoberto, devido ao excesso de informa<;;oes visuais contidas nas estampas das embalagens 
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plasticas. Era urn trabalho envolvente e percebi que, estando dentro da instala<;;ao, seria dificil 
nao ser atingido pela proposta da artista. A montagem nao destacava qualquer propaganda: todas, 
dispostas !ado a !ado, acumulavam uma grande massa de cores e textos. A sensa<;ao que tive, de 
total envolvimento com urn trabalho, levou-me a acreditar na capacidade de sedu<;ao exercida 
por uma obra, quando apresentada num espa<;;o onde o espectador se sentisse acolhido. 
Nesse perfodo, projetei uma obra que pretendia questionar os pianos bi e tridimensionais. 
Novamente incentivado pelos escritos bfblicos e pela pintura de Leonardo da Vinci, "A ultima 
Ceia" (ilustra\{aO 4), fiz uma releitura deste tema com urn trabalho envolvendo lona, madeira, 
isopor, metal e tintas (ilustra<;ao 5). 
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Nesta obra, que intitulei "A Ceia", substituf as conhecidas figuras humanas da Santa Ceia, de 
Da Vinci, por formas retangulares. A disposi9ao dos personagens seguin a ordem vista na 
representa<;ao do pintor italiano, porem nao no sentido linear, apenas separando seis names de 
ap6stolos a esquerda do Cristo e seis a direita. Os retiingulos foram distribufdos sobre uma base 
quadricular preenchendo tres camadas horizontais. Cada retilngulo, correspondente a urn nome, 
foi costurado na lona suporte, que media 300cm de altura por 350cm de largura. 
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Dentro de cada estrutura retangular foi colocado urn enchimento com flocos de isopor, 
posteriormente foi fechada, com hastes de madeira e ferro. 
E comum ouvirmos sobre problemas sociais, culturais e economicos no mundo. A falta da 
educat;ao, bern como a miseria, estao no cotidiano de im:imeras pessoas, e muitas vezes o apego a 
fe, a esperant;a de uma vida melhor, decorrente da dedica<;iio crista, surgem como solut;oes 
imediatas ou mesmo medidas para suavizarem e cobrirem essas deficiencias. 
No trabalho "A ceia", inseri o texto bfblico retirado do livro de Mateus 15.32-39: "Entao o Filho 
pegou os paes, agradeceu ao Pai e os multiplicou para que todos comessem. Quatro mil homens 
comeram e ainda sobraram alimentos nos cestos, pois a multidao se satisfez"; com letras 
vermelhas que contomavam o suporte como uma moldura, uma margem. Na frase, e relatada a 
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multiplica<;iio dos paes, porum poder divino, como medida para saciar a fome de urn povo que 
seguia Cristo. 
Enviei esta obra para urn salao de arte e ela foi colocada na parede dos fundos de uma pequena 
sala, de tal forma que, devido a montagem no espa<;o, deixou de ser urn trabalho independente 
para entrar no conceito de instala<;iio. Havia tambem outra pe<;a disposta no chao e ficava no 
centro da sala. Seguia os padroes do trabalho maior, pois era composta por duas formas 
retangulares com os mesmos materiais: lona, madeira, ferro, isopor e tintas. 0 trabalho tinha 
200cm de altura por llOcm de largura e 45cm de profundidade (ilustra<;iio 6). 
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Os m6dulos retangulares foram preenchidos com flocos de isopor e sobre uma das Ionas pintei, 
no senti do vertical, os algarismos romanos de I a V e sobre a outra VI a X , referindo-me aos 
dez mandamentos. Em seguida, elas foram presas em suas extremidades por duas hastes de 
madeira. 
Com a apresenta9iio destes dois trabalhos, agrupados no mesmo local, aludindo sobre o mesmo 
assunto, alem da repercussao da montagem, interessei-me por projetos que envolviam a 
adapta9iio de obras num espao;;o especffico. Percebi o envolvimento do espectador, de uma 
maneira mais intensa, devido a exposio;;ao de obras num Iugar adequado, como se isso pudesse 
recriar uma atmosfera ou urn mundo isolado do meio ambiente convencional. 
A modalidade intitulada "instalao;;ao" passou a ser o motivo maior para muitos artistas, 
principalmente para os emergentes. Nas fichas de inscrio;;Qes dos saloes de artes e concursos, a 
quantidade de instalao;;oes aumentou e nas escolas esta repercussao nao foi diferente. 
0 termo instala9iio e empregado em diversas apresentao;;oes de trabalhos, porem e inadequado em 
muitos casos. A disposio;;ao de obras em urn espao;;o nao implica necessariamente a modalidade 
dita como instala9iio. E comum percebermos a inten9iio da diagramao;;ao do espao;;o em 
montagens de exposio;;oes. Por exemplo: o melhor destaque para uma obra marcante, a 
combina9iio de peo;;as, ora pelo tamanho, ora pela cor, por caracteristicas de semelhano;;as; no 
entanto, uma organiza9iio espacial assim diz respeito apenas a harmonia entre os componentes. 
Compreendo como instalao;;ao o momento no qual urn artista decide se apropriar de urn certo 
local e dele extrair referencias, caracteristicas pr6prias, informao;;Qes que remetam ao espao;;o 
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escolhido, para depois incorporar ali elementos que possam estabelecer uma determinada 
rela9iio ou urn dialogo. Uma interferencia espacial, neste caso, pressupoe a participayiio do 
espectador, seja como simples observador, seja urn indivfduo capaz de integrar-se ao ambiente 
como mais urn componente, alguem que faz parte do conjunto. 
Em muitos casos, a instala9ao se faz dentro de urn espa9o vazio e neutro. E o caso das salas com 
diversos tamanhos, geralmente localizadas em bienais, saloes para exposi9oes, galerias e 
similares. Nestes espa9os, o artista normalmente instala ou reconstr6i urn ambiente especffico, 
proporcionando ao espectador penetrar em urn ambiente com caracteristicas de urn outro, que 
muitas vezes, seria impossfvel ter acesso. 
Comento sobre a modalidade "instala9iio" ass1m como "trabalhos instalados" para esclarecer 
minha unica participayao com interferencia, em local especffico, que realizei ate o momento. 0 
trabalho seguinte foi exposto nas duas circunstfulcias. Inicialmente foi construfdo como escultura 
tradicional: uma estrutura em isopor com o formato de urn trapezia, revestida com juta, 
atravessada por lanyas de ferro e coberta por betume (ilustra9iio 7). 
Essa peya aludia ao versiculo dos dez mandamentos "Nao mataras", retirado do livro &odo 
20.13, da Bfblia Sagrada. 
Durante a realiza9iio da escultura, pintei, sobre o tecido de revestimento, uma frase alterada 
propositadamente da lei bfblica como atitude critica a violencia. A frase foi mudada para "Eu te 
mato". 
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Logo ap6s a primeira exibi<,;ao desta escultura, recebi urn convite para participar de urn evento na 
cidade de Piracicaba chamado "Projeto para Instalac;:oes no Engenho Central". Foram oferecidos 
varios pavilhoes em rufnas, que pertenciam a urn complexo industrial construfdo no final de 
1882, com a proposta de que os artistas pudessem escolher urn local especifico, dentro ou fora 
dos antigos predios, e apresentassem suas instala96es. 
0 grupo de artistas visitou o engenho, antes de qualquer interferencia, a fim de encontrar uma 
maneira satisfat6ria para a realiza9ao do projeto. Foi o meu primeiro desafio com uma proposta 
de instalac;:ao, e eu considerava de importancia fundamental, nesta modalidade especificamente, 
criar urn trabalho respeitando as caracteristicas particulares do espa9o. Durante a visita ao 
engenho central, fotografei algumas areas do local para urn estudo mais detalhado. Criei alguns 
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desenhos e procurei referencias de artistas que trabalharam com instala<;Oes tais como: Richard 
Long, Joseph Beuys, Carmela Gross, Richard Serra, Christo Javacheff e Regina Silveira. Olhei 
as imagens e os registros de algumas obras destes artistas, como a instalaqao projeto arte-
cidade - de Carmela Gross, que quebrou o piso de urn saHio, que fora urn antigo matadouro, com 
diversos buracos em formas organicas (ilustraqao 8), e reforcei meu argumento sobre a 
responsabilidade de uma interferencia em urn determinado local. 
8 
Segundo Ana Maria Belluzo, "0 ato simb6lico de violar o edifico construfdo ja nao se separa do 
teor dessa aqao direta e violenta, revelando que a pratica artfstica pode proceder sucessivas 
nega<;6es. Tudo feito sob calculada ordem de intervalos quase regulares ... Restam apenas 
cavidades, remanescentes do impacto, e certa tensao deixada pelas fendas que interrompem a 
continuidade do piso. Os 'Buracos' desenham a ausencia e amplificam tudo que falta na extensao 
vaga do recinto."3 
Vejo neste trabalho de Gross a preocupa<;ao com os aspectos diretos da instalar;:ao, a fon;;a de 
3 Ana Maria Belluzo. Carmela Gross. Sao Paulo, Cosac & Naify Edi9iSes, 2000. P.91. 
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uma artista rompendo com os limites do ambiente e da arquitetura. Os espa<;os abertos no chao 
agridem a estrutura de concreto deixando a mostra a destrui<;iio e o !ado escuro do subsolo. No 
en tanto, a perspecti va e o senti do linear dos buracos apontam para uma certa ordem, para a 
constru<;iio de urn desenho organizado. 
No engenho central existe uma estrutura de concreto que possui uma forma circular sustentada 
por oito pilastras. Esta forma mede 8m de diiimetro por quase 3m de altura e era utilizada como 
base para sustentar urn maquinario gerador de energia. 
A base de cimento lembrava urn pequeno abrigo, dentro do pavilhao com mais de doze metros de 
altura, quando olhada a distiincia. Ao entrar no seu interior, tive a sensa<;iio de ser urn pequeno 
ponto no centro de uma arena, como algo preso, urn alvo onde oito pilastras me aprisionavam em 
iingulo de 360 graus. Foi essa constru-;ao que me serviu de apoio para receber urn trabalho, 
antes construido como escultura e que naquele momento reproduziu-se em oito c6pias identicas, 
como parte de uma instala-;ao. 
9 
A estrutura foi pintada de branco, e nas partes intemas de cada pilastra afixei as esculturas 
reproduzidas, exatamente igual a pe<;a original intitulada "Eu te mato" (ilustra<;ao 9). 
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Coloquei uma camada espessa de carvao em p6 sobre o chao, no interior da base de maneira que, 
como em uma cil.mara mortuaria, o espectador entrava na instala<;ao e era cercado pelas lan<;as de 
ferro que safam das oito esculturas, alem da fuma<;a do carvao em p6 que subia do chao, no 
instante que ele pisava. 
Decidi intensificar a dramaticidade do local considerando a arquitetura do espa<;o em rufnas. A 
primeira inten<;ao foi trabalhar com a sensa<;ao de opostos. Eu poderia criar uma estetica 
agradavel dentro de urn ambiente em decomposi<;ao, porem escolhi uma estrutura sedutora, pela 
sua opulenta massa de concreto branco, atrair urn observador e no momento de sua aproxima<;ao, 
revelar urn desconforto diante de urn anel de lan<;as pontiagudas e fuma<;a cinzenta. 
Naturalmente esse projeto remete, uma vez mais, as passagens bfblicas. Neste caso, o circulo de 
concreto branco com os m6dulos agressivos no seu interior volta-se para a arvore proibida do 
jardim paradisfaco. 
Esta foi, portanto, a instala<;ao que realizei sobre urn espa<;o especffico e desde entao nao voltei a 
desenvolver nenhum outro projeto desta natureza. Este fato nao possui uma razao especial, 
apenas optei em nao projetar nina instala<;ao quando o trabalho nao estabelecesse urn dia!ogo 
direto com o espa<;o destinado. Por outro !ado, dediquei-me a produzir objetos e estruturas que 
puderam ser agrupados e combinadas em urn mesmo ambiente. 
Nesse perfodo, eu cursava os ultimos semestres na escola de artes e recebi a orienta<;ao do 
professor Leimer ate o final do curso. Muito do que veio na seqUencia resultou das conversas 
em aula e das crfticas sobre cada atividade. 
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3. NOVOS RUMOS 
Existem muitos artistas que exploram urn conceito, algo ligado a urn determinado assunto ou 
uma obsessao em urn ponto de vista, ate o seu limite. Muitas vezes esse limite e ultrapassado: 
desenvolvem novas tecnicas, adquirem experiencias altemativas com a modalidade artistica 
esco!hida e apresentam variados recursos como meios de expressoes. 
Acredito que a maneira adequada para a realiza<;ao de urn trabalho artfstico vern da insistencia do 
autor, da experiencia com o fazer, assim como suas consequencias. E atraves da pratica que o 
artista plastico encontra urn sentido de dire<;iio, urn carninho onde ele possa explorar. Dentro 
dessa trajet6ria acontecimentos inesperados - altera<;oes qufmicas dos materiais, varia<;Oes nos 
volumes e densidades, mudanyas nas caracteristicas dos suportes, surpresas com os erros e ate 
frustra<;Oes nos projetos - podem redimensionar os ideais, as expectativas. Decorrente desses 
problemas, o novo pode tomar-se uma safda interessante, o trabalho plastico ganha urn territ6rio 
niio conhecido, urn campo a disposi<;iio. 
De acordo com Fayga Ostrower, "0 carninho niio se compoe de pensamentos, conceitos, teorias, 
nem de emo<;Oes - embora resultado de tudo isso. Engloba, antes, uma serie de experimenta<;oes 
e de vivencias onde tudo se mistura e se integra e onde a cada decisao e a cada passo, a cada 
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configura91io que se delineia na mente ou no fazer, o individuo ao questionar-se, se afirma e se 
recolhe novamente das profundezas de seu ser."4 
Percebi que o assunto sobre os personagens biblicos e suas hist6rias havia sido bastante 
explorado, causando-me incomodo a repetiti91io dessa tematica. Fora isso, a pintura come9ava a 
me atrair e instigar. Na realidade, mens objetos de arte sempre tiveram uma interferencia da 
pintura sobre si. Os materiais utilizados para a confec91io de suas estruturas eram alterados por 
algum tipo de pigmento, quando nao traziam uma pintura figurativa como parte da obra. 
Sempre considerei a atividade do pintor como uma das mais dificeis nas artes plasticas. Ela exige 
tempo, exercicios no dia a dia, conhecimento sobre tecnicas, preparos dos pigmentos, das tintas e 
dos suportes, alem da disciplina incessante no atelier. 
Naturalmente as situa9oes e os motivos a serem pintados estiio em outra escala de problemas. 
Existem diversos rumos e metodos para uma pintura, onde muitas vezes os artistas procuram 
uma linha de raciocinio ou referencias pessoais como ponto de partida para a realiza91io das 
obras. 
Apesar do meu interesse no campo pict6rico, nesse momento ainda recorri a trabalhos com 
volumes onde os suportes possuiam relevos preenchidos por isopor. 
4 Fayga Ostrower. Criattvidade e processos de cri(lfiio. Vozes, Petr6polis, 1994. p.75. 
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Quando um trabalho de arte apresenta-se misterioso e sua forma possui diversas possibilidades 
de leituras, pode provocar no observador um tipo de inquieta9ao ou interesse em desvendar sua 
origem. Acreditando nesta suposi9ao, projetei uma sequencia de trabalhos intitulados "Lapides". 
10 
Procurei referencias em portais, cemiterios, mausoleus, lajes decorativas de constrw,;oes 
arquitetonicas em vitrais e janelas g6ticas para encontrar algumas afinidades. Ironicamente 
percebi que o formato das janelas construfdas, na maior parte das igrejas, assemelhavam-se com 
as formas mais tradicionais das Iapides sobre tumulos. No momento que observei tais 
semelhaw;as, encontrei caracterfsticas especfficas como: verticalidade, frieza nas cores e nas 
tonalidades, simetria nas formas, alem da exuberancia dos grandes formatos. 
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Com essas referencias iniciei numa nova etapa: as obras receberam uma configura9ao alongada, 
sendo maiores na altura, com urn ter9o dessa medida para a largura (ilustra~;oes 10). 
10 
A preocupa~;ao com a cor associada a tonalidade da sombra come~;ou a surgir no instaute que o 
manuseio com os tecidos mais !eves, como algodao e linho, permitiu outras costuras e 
dobraduras, resultaudo em melhores volumes. 
0 tratamento com betume e asfalto lfquido sobre a pintura, no processo de sobreposi9ao, 
proporcionou urn efeito semelhante ao envelhecimeuto causado pelo tempo. Nao me interessava, 
nesse momento, cores vivas ou muito saturadas. A aparencia deveria sugerir uma pe9a antiga, 
uma estrutura marcada por anos de exposi<;:ao. 
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As peo;:as foram costuradas a mao e os revelos foram desenhados sobre urn plano antes de serem 
presos nas bases definitivas. Criei desenhos que eram harmonicas e equilibrados, com formas 
simetricas, a fim de neutralizar o conceito flinebre da tematica da serie. 
0 manuseio com tecidos costurados levou-me a produzir outras formas e figuras, sempre 
trabalhando com relevos, de maneira que o aspecto final da obra fosse n:istico e amassado. 
Nesse processo de utilizar suportes com relevos, estruturas maleaveis decorrentes do uso de 
tecidos, criei uma obra circular semelhante a urn grande disco. 
Nao houve inteno;:ao sobre nenhuma tematica ou tradu9ao de qualquer passagem hist6rica nesta 
obra; apenas a preocupao;:ao em manter deterrninada simetria, ordenando os relevos com 
enchimentos, dentro da mesma espacialidade. A obra tambem nao recebeu titulo. Sua forma 
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media, na totalidade, dois metros de diametro sendo que o centro possufa outro circulo, porem 
vazado, com 60cm de diametro (ilustra9ao 11). Havia relevos retangulares que circulavam pela 
superffcie do disco e eram lacrados, em urn dos !ados, por hastes de madeira. A cor 
predominante que a estrutura recebeu foi vermelho escurecido por betume e asfalto !iquido. 0 
objetivo cromatico era buscar semelhan9a com a tonalidade de carne vermelha. 
Nesse perfodo de descoberta com diversos tipos de tecidos conheci alguns materiais sinteticos: 
nylon, telas poliester transparentes, plasticos estampados, mantas acrflicas, couros e peles 
artificiais. Com esses novos materiais realizei uma serie de trabalhos que nao envolveram tintas 
ou pigmentos. Usei, no entanto, somente o colorido industrializado dos tecidos e similares. 
Senti-me atraido por essa nova experimenta<;ao. Localizar esses materiais e respeitar suas 
caracteristicas artificiais foi urn desafio. Cada peda9o de tecido sintetico, com suas cores 
exageradamente saturadas e contrastantes, sugeria-me alguma coisa viva, pulsante. Ironicamente 
eu percebia essa vivacidade como algo falso, quase vulgar. 
Nao me apropriei de produtos criados para urn fim decorative, ornamental e funcional, sem 
antes questionar seu papel como arte. Interferir nesses elementos necessitava reflexao sobre 
varies pontes e, para tanto, recorri a hist6ria da arte, ern particular os movimentos pop e kitsch. 
Artistas como Andy Warhol, Victor Vasarely, Claes Oldenburg e Jeff Koons forarn referencias 
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para minhas pesquisas. Em Warhol, encontrei diversos pontos que me interessavam. Percebi urn 
gran de ironia no conjunto de sua obra, mas totalmente atrativo e simples, talvez decorrente de 
urn aspecto popular ou banal. Em seu livro sobre arte pop, Tilman Osterwold, revela que "A 
ideia de Warhol nao era apenas fazer do banal e do vulgar a substancia da arte, mas de tornar a 
propria arte banal e vulgar. Nao se contenta em transpor para a arte dados mediaticos ou 
industriais, a arte em si torna-se urn produto mediatico e industrial. Warhol inverte as no~oes de 
eleva~ao e baixeza: a 'arte' elitista decai ate aos bastidores do quotidiano, enquanto os 
fenomenos subculturais se tomam apresentaveis".5 
Senti-me seduzido pela capacidade que Warhol tinha em transformar coisas simples, tais como 
objetos do quotidiano, personalidades, figuras da mfdia ou simples forrnas decorativas, em obras 
recheadas de sedu.,ao, erotismo, publicidade, critica politica e social. Tudo era questionado e 
traduzido em formas atrativas, viaveis ao gosto popular. 
Interessado nesse estado atrativo, ora pelo material e tecnica empregados, ora pelo conceito ou 
pela tematica simples, desenvolvi alguns projetos utilizando materiais sinteticos e coloridos por 
processos industriais. 
Urn dos trabalhos que resultaram dos experimentos com os materiais sinteticos foi a constrw;ao 
de urn objeto retangular, na realidade, a transforma;;ao de urn utilitario domestico, em obra de 
arte. Para tanto utilizei urn colchao de casal como base. Retirei o revestimento de tecido, que 
antes o envolvia, deixando a espuma descoberta, e abri dois circulos com 40cm de diametro cada 
5 Tilman Osterwold. Pop arte. Taschen, 1994. p.l67. 
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urn no centro do suporte. Ap6s os furos, a estrutura foi novamente revestida, desta vez com urn 
tecido de nylon, estampado com pele de animal felino. No interior dos dois espa<;os circulares 
vazios, afixei pelo artificial de animal selvagem. Na superffcie do trabalho, costurei seis bot6es 
grandes, sendo quatro nas extremidades e dois na regiao central (ilustra~;ao 12). Os bot6es foram 
presos com o mesmo procedimento usado em estofamentos e mobiliarios. 0 trabalho deixou sua 
disposi~;ao utilit<iria sendo reapresentado em parede, como urn objeto de arte. 
12 
A apropria~;ao dos tecidos estampados ofereceu-me uma variedade de figuras e texturas com as 
quais eu ainda nao havia trabalhado. Eram imagens florais, ilustra~;oes de brinquedos infantis, 
detalhes de naturezas mortas, ornamentos e rendas, personagens de hist6rias em quadrinhos, 
desenhos de aves, imita<;6es de peles e marcas de animais. Essas figuras foram consideradas, 
dentro do processo de descoberta de novos meios, e resultaram em trabalhos onde a presen~;a 
desses elementos ganharam mais destaque e importancia na obra. 
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4. BICHOS E RENDAS 
Tecidos coloridos, estampas, paisagens, objetos industriais, personagens infantis, amma1s e 
imita<;ao de peles sao referencias constantes para fins decorativos. 0 comercio de vendas, 
juntamente com as fabricas, produzem inumeros produtos como vestuario, pe<;:as para 
residencias, revestimento de utilidades domesticas, alem de estofamentos e mobiliarios, 
utilizando esses tecidos como materias basicas. 0 consumidor recebe e convive com os mais 
variados tipos de figuras e ilustra<;:6es. Pode ser a atrativa aparencia de urn animal domestico, 
como a repulsiva forma de urn predador da era pre-hist6rica. 
A for<;:a sedutora que figuras de animais exercem sobre o homem levou-me a produzir desenhos e 
pinturas com alguns desses tipos, embora pouco admiraveis, carismaticos ou do gosto popular. 
Foram bichos como insetos, sufnos, repteis e peixes agressivos. 
0 interesse por essas figuras veio como abordagem ironica, questionando a sedw;ao exercida por 
esses bichos e a maneira como sao absorvidos quando apresentados num outro contexto ou 
situa<;:ao. 
Os primeiros exemplos dessa fase foram desenhos realizados em suportes convencionais como 
papeis e pianos bidimensionais. As imagens foram desenhadas com grafites e guaches e 
organizadas em m6dulos, ora mawres, sugerindo determinada proximidade, ora menores e 
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cortadas pelo limite das folhas, iludindo o espectador com a profundidade de campo e a 
perspectiva. 
Neste desenho reproduzi a imagem de piranhas, em seis folhas de formato A2, reunidas em 
grande quantidade (ilustra~ao 13). 
Iniciei, nesse momento, a apropria~ao da figura de urn bicho agress1vo ou repulsive e sua 
transforma~ao em urn elemento atrativo. Esse processo transformativo correspondeu a maneira 
como esses bichos foram representados; os componentes do trabalho forarn dispostos em uma 
composi~ao agradavel, a expressao recebeu urn tratamento delicado, a cor foi vibrante e as 
figuras foram simplificadas por linhas e texturas. Recursos, como estes, alterararn as 
caracterfsticas naturals que esses bichos possuem, deslocando-os do seu habitat para o convfvio 
domestico. 
As propostas de trabalhos com referencias de bichos estenderam-se para diversos pianos e 
suportes. Utilizei, para tanto, tecidos sinteticos com diversas estampas, papeis com texturas e 
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relevos, couro natural bovino e peles de animais. 
As pinturas figurativas, tambem realizadas com esta mesma tematica, vinham sobre tecidos com 
estampas industrializadas tais como: patas felinas, manchas, texturas de repteis ou detalhes 
ampliados de olhos e dentes. 
A proxima referencia mostra urn trabalho com figuras de diversos marnilos humanos pintados 
sobre urn suporte de couro natural, criando tensoes espaciais ao Iongo do plano, sendo tais 
imagens configuradas em circulos pequenos e grandes, distribufdas como formas ornamentais. 
Essas formas sobre o couro, ou foram representadas na integra ou foram cortadas pelos lirnites 
do chassi. 
Nos espa<;:os destinados as representa<;:5es dos mamilos, raspei os pelos e utilizei tinta acrilica. 0 
couro media 150cm de altura por 85cm de largura e foi esticado sobre chassi (ilustra<;:ao 14). 
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Ainda no campo da apropria~;ao figurativa dos animais, descobri urn outro atrativo ornamental -
os bordados- urn recurso para a continua~;ao desse tema. Tal descoberta aconteceu no momenta 
que pude observar os desenhos e enfeites construfdos nas bordas de toalhas e acess6rios 
domesticos, nas embalagens estampadas, nos objetos decorativos, nas texturas industriais de 
papeis e similares. Despertou-me a aten~;ao o gosto popular por esses produtos bordados e 
enfeitados com figuras de bichos (animais selvagens, domesticos, passaros, repteis), assim como 
frutas diversas, flares e folhagens, paisagens paradisfacas e ilustra96es de pessoas transformadas 
em personagens simples e caricatos. 
Com referencia nesse novo elemento artesanal e decorativo iniciei uma seqiiencia de pinturas 
que remetiam a essa atividade realizada a partir da linha, do fio, da textura e da cor. Os 
complexos contomos de amarra<;;5es, espa~;os ocupados por inumeras cores, intervalos 
decorrentes de urn ponto e outro, constru~;oes de formas e figuras agrupadas entre si, compunham 
urn campo congestionado, ate mesmo tenso, de tal maneira que esse caos saturado de imagens 
correspondia as minhas preocupa~;oes, aos mens interesses do momento. 
Os bordados e as rendas passaram a integrar os meios e os elementos de composi<;;5es em mens 
trabalhos. Eles vieram como componentes essenciais para as formas figurativas e estruturais, 
desde simples contomos ornamentals ate superficies de corpos. Nas pinturas, os fios de algodao, 
sedas, ou sinteticos, manuseados e entrela9ados atraves de agulhas e instrumentos afins foram 
substitufdos por desenhos construidos a partir da linha. Com urn pincel numero zero fui 
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repetindo os efeitos de adornos, as fonnas sutis e requintadas das rendas, deixando sobre os 
suportes marcas de urn exercicio constante, repetitivo e organizado. 
As imagens principais dos trabalhos eram os bichos. Com esses motivos, pintei figuras como 
abelhas africanas, lagartos, lesmas, porcos, fonnigas, serpentes e jacares. A escolha por tipos 
como estes veio do interesse em nao utilizar o 6bvio, nao buscar no delicado ou no gracioso a 
atraqao imediata. Procurei transpor para o repulsivo, para o agressivo e o bruto, a delicadeza da 
forma artfstica, a suavidade da linha, da core da composi~;ao. 
Decidi usar uma imagem que exemplificasse esta fase dos bichos repulsivos transfonnados em 
elementos queridos e atraentes. Busquei, entao, uma mesma figura utilizada por Nelson Leimer e 
Jeff Koons: o porco (ilustra~;oes 15 e 16). 
15 16 
Esses artistas sao referencias constantes no meu processo de trabalho. Leimer, pela contribui<;:ao 
como professor e crftico nos meus projetos e Koons, pela ousadia estampada em toda sua obra. 
Ambos carregam diversas questoes em seus trabalhos, tais como ironia, critica politico-social, 
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temas ousados, deuses, personalidades, cultura popular e sexualidade, com as qua1s percebo 
inumeras afinidades. 
Aguinaldo Farias, no livro sobre Nelson Leimer, afirma que: "Como Porco, Leimer, mais uma 
vez 'duchampianamente' trocou a no<;;ao de obra pela apropria<;;ao, escapando assim da visao 
otimista depositada sobre as formas tradicionais de expressao artfstica" .6 
A ilustra<;:ao 17 corresponde il. pintura de urn porco, realizada com tinta oleo sobre juta, medindo 
60cm de altura por 90cm de largura. A imagem central foi sobreposta com a imita<;;ao de um 
tecido bran co rendado, onde a pintura e os detalhes da renda f oram extrafdos dos ornamentos e 
enfeites de roupas e acess6rios artesanais. 
17 
0 porco foi urn bicho que me interessou pois esse animal sufno permite algumas interpreta<;;6es. 
Sua carne e saborosa, porem seu aspecto ffsico e o seu habitat sao repulsivos. Ele representa a 
6 Aguinaldo Farias. 0 jim da arte segundo Nelson Leimer. Sao Paulo, s.d. p.52. 
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sujeira, o mau cheiro, a obesidade e a estupidez. No entanto, quando esse bicho e deslocado do 
seu mundo verdadeiro e transformado em objeto decorative, ilustra<;i'io ou brinquedo infantil, 
torna-se urn dos mais apreciados e atraentes. 
Busquei os conceitos que circulam a imagem desse animal compactuando-os com a delicadeza e 
a suavidade do tecido rendado. Cobri sua figura bruta com a forma de urn tecido nobre e 
sofisticado, como uma velatura, como uma cortina que esconde a! go. 
A pintura da renda, como urn elemento de composi<;i'io, urn ornamento para uma obra, ganhou 
urn destaque maier nos trabalhos que vieram na seqUencia. Ela deixou seu papel de complemento 
na tela para assumir o motivo principal. As imagens dos bichos continuaram, desta vez, no 
entanto, representadas e pintadas com linhas e texturas. 
Para fragmentar ainda mais as imagens desses bichos, dividi o suporte em diversas partes 
simetricas ou modulares. 
A utiliza<;ao de m6dulos ou multiplos quadros, como componentes de uma obra, quase 
freqtientemente esteve presente no meu processo de trabalho. No momenta que divido urn plano 
em partes, separo uma imagem em blocos; esse conjunto de pe<;as pode propiciar uma !eitura de 
urn trabalho modular, deixando enti'io a categoria de pintura bidimensional tradicionalmente 
conhecida para entrar na modalidade de estruturas ou objetos pintados. 
As imagens seguintes esti'io nesta categoria: a primeira refere-se a forma estilizada de urn 
ovo, urn envolt6rio de urn possfvel animal reptil ou uma ave, composta por seis m6dulos de 
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30cm por 30cm cada urn (ilustra9ao 18). 0 aspecto imaculado do ovo, assim como a pureza de 
sua forma, foram traduzidos pela representa9ao da renda. 
Decidi pinta-lo, pois esse elemento fnigil, num primeiro momento, nao reve!a o que esta contido 
em seu interior. Simboliza, desta forma, a incerteza, podendo conter a! go nao esperado. 
18 
Na segunda pintura usei como base, lona crua envelhecida pelo uso diario. A obra e composta 
por dezeseis quadros justapostos, medindo !Scm por 15cm cada urn, portanto, 60cm por 60cm na 
dimensao total (ilustra9ao 19). 
A mosca centralizada e contornada pela mol dura de renda pintada e a figura mais importante na 
composi9ao. Ela se destaca protegida pelo campo espacial; no entanto, torna-se fragil devido a 
esta aberta exposi9ao. 
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Continuando com a mesma configura9ao dos m6dulos, que agrupados revelam uma determinada 
imagem, produzi urn paine! com serigrafia onde as figuras eram esferas preenchidas por corpos 
de formigas. 0 trabalho faz referllncia ao tabuleiro de xadrez, ou SeJa, sao 64 quadros, 32 
brancos aJternando com 32 pretos (ilustra9ao 20). 
20 
Nos pianos brancos, imprimi com processo serigrafico uma esfera onde a imagem era composta 
por formigas pretas de diversos tamanhos. 0 mesmo procedimento foi aplicado aos suportes 
escuros, porem as formigas receberam a cor branca. Cada quadro teve 40cm por 40cm; portanto 
o paine! instaJado mediu 280cm por 280cm. Como seu tamanho era pequeno o suficiente para 
criar certo estranhamento, quando observado ao Ionge, o efeito final de cada cfrculo impresso 
iludia o olho como sendo uma esfera tridimensional - isso devido ao acumulo de formigas na 
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periferia de cada forma circular e a sua redw;:ao, em tamanho e quantidade, ao se aproximar do 
centro. 
A imagem das formigas interessou-me de tal forma que decidi reaproveita-la em outro trabalho. 
Em setembro de 2001, o Museu Lazar Segall, em Sao Paulo, promoveu urn evento convidando 
50 artistas pllisticos, que pintaram objetos decorativos e que foram leiloados em urn restaurante. 
0 valor arrecadado foi destinado as atividades e manuten~;oes das oficinas de gravura do espa~;o 
cultural. 
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Participei do projeto reproduzindo a mesma figura de formiga sobre urn prato de ceramica que 
media 40cm de diiimetro (ilustrac;ao 21). Essa imagem foi pintada com tinta esmalte preta sobre 
o objeto domestico, que recebeu uma base na cor vermelha. 
Atribuf o confronto entre os insetos devoradores e o utilitario domestico ao problema da fome e 
da fartura. 0 prato leiloado num restaurante, contendo figuras de formigas africanas, inseriu-se 
no campo da ironia; questao cada vez mais presente nos meus trabalhos. 
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5. FIGURAS SIMPLES 
Certas imagens podem transformar urn trabalho simples, algo desprovido de embaraqos, sem 
complexidade na forma, na tecnica e no assunto, numa grande obra de arte. Atribuo a 
simplicidade, nesta cita<;ao especffica, a!go capaz de traduzir urn cotidiano comum, estruturas 
puras, figuras de faceis compreensoes, suportes e tecnicas do conhecimento popular, em 
trabalhos poeticos, em belas formas plasticas e visuais. Sao exemplos: pinturas de paisagens 
rurais, retratos de figuras humanas no seu dia-a-dia, fotografias de cidades calmas, vfdeos 
relatando experiencias pessoats vividas, instalaqoes de objetos, bern como peqas utilitarias e 
apropriaqoes de espaqos do meio ambiente; todos, porem, adequados ao mew coletivo, nao 
havendo discordilncia com sua presenqa, nao carregando em s1 situaqoes agressivas na 
apresentaqao. 
A sedw;;ao exercida por uma imagem pode estar contida na tecnica perfeccionista do artista, pode 
tambem estar na delicadeza da figura, na harmonia das cores, na elegancia das formas e na 
sofisticaqao dos materiais. Podemos verificar isso em obras famosas como os auto-retratos de 
Rembrandt ou de Frida Kahlo, que mostraram como num filme, cada urn com seu estilo e suas 
tecnicas, o crescimento e os detalhes da vida de urn artista; tambem as paisagens de Turner, que 
traduziu em gestos e cores as sutilezas das luzes do dia e as nuanqas das sombras da noite on 
representou vibrantemente os movimentos de uma natureza dramatica e tempestuosa. E. claro que 
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hoje, no momento contemporaneo, o reconhecimento e envolvimento com esses artistas e obras 
tern outro valor atrativo. Compreendemos os estilos, respeitamos as rupturas e as inova\;5es 
desses artistas e apreciamos suas obras carregadas de inforrna~;5es culturais e hist6ricas. 
Em outra instancia, e possfvel perceber a sedw;:ao exercida por urn trabalho menos decodificado, 
menos revelador quanto a compreensao de uma imagem ou forrna, sendo uma obra hfbrida ou 
quase abstrata, como a pintura de Daniel Senise, que se apresenta composta por diversos 
elementos simb6licos e matericos sobre urn mesmo suporte, organizados ou combinadas de 
maneira harrn6nica e atrativa. Por exemplo, a proxima imagem e uma pintura de Senise onde as 
figuras participantes da composi~;ao nao sao imediatamente identificaveis. 
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Trata-se de uma tela com tecnica mista, medindo 250cm de altura por 180cm de largura 
(ilustra<;:ao 22), onde fica clara a predominil.ncia de cores terrosas, juntamente com a constru<;:ao 
de urn envelhecimento ilus6rio, provocado pela sobreposi91io de tonalidades escuras de ocres, 
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!aranjas e marrons. Ha, porem, a sugestao de figuras como pregos pontiagudos, maquinas e 
ferramentas, compondo urn emaranhado de elementos soltos na superffcie, juntamente com a 
sutil configura<;iio humana em tons claros, quase transparentes. Diante de urn trabalho como este, 
o observador se sente envolvido, mesmo nao conseguindo estabelecer uma leitura clara e rapida. 
Esse envolvimento pode estar associado a sensa<;oes visuais decorrentes de experiencias vividas 
que, ali, sugerem lembran<;as, mem6rias de urn passado, ou proje<;5es de urn ambiente alheio e 
desejado. Seduz tambem, pela sirnplicidade das cores s6brias e densas sobre a tela, semelhantes 
as pinturas primitivas, ou simplesmente, pela dimensao majestosa da obra. 
Optei, nessa fase de trabalho, por recolher elementos figurativos do meio comum. Tinha como 
principal questao, utilizar objetos do cotidiano, retratos de pessoas desconhecidas bern como 
forrnas da natureza e representa-los em suportes ou bases tridimensionais. A escolha por essas 
figuras nao complexas, ate mesmo banais, surgiu como urn desafio: transforrnar esses elementos 
simpl6rios em forrnas atrativas. A representa<;:iio deles em suportes ou estruturas corn tres 
dimensoes, altura, largura e profundidade, deixa a tradicional tela plana, norrnalmente afixada 
em paredes de urn espa<;o destinado a exposi<;oes e propoe uma nova contempla<;iio ao 
observador, frente a nova forrnata<;:iio da obra. Nesse momento, comecei a pintar sobre cubos e 
prismas de madeira. As figuras eram representadas nas faces dessas caixas e a imagem total 
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correspondia a visualiza((ao da forrna em todos os seus angulos, ou seja, era possfvel reconhecer 
urn objeto atraves do conjunto das imagens figurativas. 
0 trabalho seguinte foi a representa9ao de uma garrafa de aguardente posta ao !ado de uma 
ma9iL Escolhi os dois modelos devido as caracterfsticas e simbologias que carregam: a bebida 
alco6lica como risco de vicio, e a ma9a como o fruto proibido ao homem, de acordo com as 
hist6rias biblicas. 
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As figuras foram distribufdas nas cinco faces do prisma de madeira que media 40cm de altura, 
20cm de largura e !Scm de profundidade (ilustra<;:5es 23). A sexta parte ficava voltada para a 
parede, onde era introduzido urn suporte de apoio. 
Seguindo o mesmo princfpio de figuras sobre caixas de madeira, com a separa9ao e retrata<;ao 
de suas partes em faces isoladas, pintei urn aquario onde substituf a imagem do peixe delicado e 
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inofensivo, por uma piranha carnivora. Desta vez a estrutura foi urn cubo no qual os lados 
mediam 35cm por 35cm cada urn (ilustra<;:ao 24). 
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Muitas vezes o espectador se sente atrafdo quando encontra urn trabalho nao previsfvel. Nestes 
trabalhos finais o surpreendente fica proposto na propria apresenta<;:ao da obra. As figuras 
simples, aqui, tam bern sao atrativas devido a tecnica realista da pintura. Estas caixas de madeira, 
com figuras simples pintadas em suas faces, procuram iludir o olho; elas reproduzem as vistas de 
uma forma tridimensional, enganam sobre a realidade das imagens. Procuram impressionar o 




0 interesse por imagens pintadas sobre suportes altemativos como objetos domesticos, tecidos 
sinteticos, caixas de madeira, couro e peles de animais, levou-me a pesquisar e experimentar urn 
outro elemento: tecido transparente. A tecnica da pintura continuou sendo o uso da tinta acrilica 
sobre os suportes, e as imagens com suas configura<;5es realistas carregaram urn aspecto de 
colagem, provavelmente devido aos recortes que as deixaram soltas e isoladas no espa<;o. 
Percebi que no momento onde uma figura, retratada em urn plano que nao possua profundidade 
de campo, perspectiva construfda, espacialidade, cores sugerindo volumes ou sombras, ficaria 
perdida na superffcie, sem urn Iugar especifico, sem urn tempo definido. Atribuo a "Iugar 
especffico" o ambiente onde ela pudesse estar, bern como "tempo definido", a epoca que diga 
respeito a tal imagem, o seu momento passado, presente ou futuro. 
Constatei que essa situa<;1io atemporal, esse momento indefinido onde as figuras possam estar, e 
uma questao no meu processo de trabalho. !solar as imagens em urn fundo qualquer, plano e sem 
perspectiva visual, fez com que elas concentrassem em si toda a carga interpretativa que a 
propria configura<;1io sugerisse. Assim sendo, concluf que as referencias e as formas, sendo 
pintadas com tecnica "realista", ficariam redundantes no instante que outras informa<;oes, tais 
como espa<;o e tempo, fizessem parte da obra; portanto, continuei a pintar figuras soltas ou 
recortadas no plano, na superffcie. 
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A tinta acrflica, com sua caracterfstica de secagem rapida, foi o material adequado para as 
pinturas sabre o novo suporte: tecido transparente, tradicionalmente conhecido como poliester ou 
voile. Este tecido possui grande durabilidade por ser produzido com fibras sinteticas, mas sua 
aparencia e fn:igil. Outras tintas, como oleo ou pigmentos soluveis, manchariam o voile, pois ele 
possui a trama muito aberta, permitindo a expansao da gordura e da agua. 
0 voile e posto em chassis, como no procedimento de tela esticada em quadros, onde a imagem e 
pintada. Quando a pintura esta pronta, urn espac;o livre e transparente contoma a imagem, 
deixando essa parte do tecido sem nenhuma interferencia. 
0 trabalho completo compreende a justaposic;ao de dais chassis, onde o primeiro corresponde a 
figura pintada sabre voile e o segundo, no mesmo tamanho, a urn tecido colorido, estampado ou 
desenhado atraves da fabricac;ao industrial. 0 resultado final da obra e a ilusao de uma figura 
flutuante e salta, recortada sabre uma caixa ou urn objeto tridimensional. 
25 
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A primeira imagem que pintei sobre tecido transparente foi a distribuic;:ao de duas vestes infantis: 
camisas, bermudas, meias e sapatos, !ado a !ado na mesma superficie de urn voile azul claro. As 
roupas e os acess6rios sao pec;:as do vestuario de meninos, porem seus corpos nao aparecem na 
composiyao. A pintura possui lOOcm de altura por 120cm de largura (ilustrayao 25). 
No segundo chassi, utilizei urn tecido com estampas de desenhos animados. As cores 
predominantes foram variay6es de azuis, com a intenc;:ao de ironizar o uso estereotipado desta cor 
na representayao do universo masculino infantil. 
Para realizar uma pintura onde as figuras sejam Hrealistas", e necessaria que o artista 
compreenda as razoes que o levam a esse procedimento, de importilncia a imagem trazida do sen 
estado real para a interpretayao artfstica e que possua tambem habilidades tecnicas como: uso 
adequado de cores e tonalidades que traduzam a origina!idade da referencia ou do motivo a ser 
pintado, no-;:oes de perspectivas e propory6es, alem da capacidade de criar contrastes com as 
cores, definindo os volumes, as sombras e as luzes. 
Sobre a necessidade tecnica, Luigi Pareyson afirma: "Em primeiro Iugar, o discurso sobre a 
tecnica significa que ha na arte alguma coisa que se aprende. Do fato evidente e 6bvio de que 
nao basta entrar na escola para aprender arte, porque embora ela seja ensinada nem todos 
conseguem aprende-la, nao se pode tirar a conseqtiencia romanticamente extrema de que a arte 
nao se aprende; e preciso admitir que em arte s6 aprende quem sabe aprender, mas isto nao 
elimina o fato de que aquele que alcanya ser artista tenha, certamente, aprendido a se-lo. E a 
primeira coisa que se aprende e precisamente a tecnica, a qual, repare-se, nao consiste 
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absolutamente na pnitica do uso comum de uma certa materia de arte, como seria o falar com 
rela<;ao a poesia, ou o construir com rela<;ao a arquitetura, que e como o caminhar com rela<;ao a 
dan<;a, mas e precisamente tecnica de arte, isto e, conhecimento da destina9ao artfstica de uma 
materia e pratica de sua manipula<;ao artistica. Ha, portanto, para cada arte uma tecnica, 
transmissive! de urn artista para outro e separavel das obras individuais: no aprende-la consiste a 
disciplina que introduz a arte. Em segundo Iugar, o reclamo a tecnica significa que nao ha arte 
sem oficio. Certamente, pode haver oficio sem arte, ou no sentido honesto do trabalho do 
artesao, que nao tern pretens6es de originalidade artfstica e exercita com modestia e dedica<;ao o 
sen trabalho, ou no sentido mais equfvoco de que pretende ser artista sem consegui-lo, e por isso 
tenta suprir as deficiencias da arte com os expedientes do offcio, isto e, com a sutil habilidade e 
as abusadas astucias de quem, em Iugar de dominar a tecnica, desencadeia-a e, mais do que 
possuf-la, desenfreia-a, fazendo-se sede e teatro de virtuosismos, mais do que fonte de mestria e 
de senhorio."7 
Continuando com as imagens pintadas sobre os tecidos transparentes, realizei urn trabalho que 
veio composto por dois m6dulos medindo 90cm de altura por 30cm de largura cada urn 
(ilustra<;6es 26). Na pe<;a disposta a esquerda do dfptico, pintei a imagem centralizada de uma 
bola de futebol sobre a parte inferior de urn voile rosa claro, com a palavra "menininho ", pintada 
no centro da parte superior. Ao !ado, na pe<;:a da direita, mostrei a figura de urn par de sapatilhas 
de dan<;a e a palavra "menininha", seguindo a mesma disposi<;ao do modulo anterior. 
7 Luigi Pareyson, Os problemas da estetica, Sao Paulo, Martins Fontes, 1991. Pag.l69-170. 
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Como no exemplo do trabalho anterior, ilustrac;:ao 25, o dfptico teve tecidos estampados com 
ilustrac;:oes de desenhos animados na parte traseira ou no segundo chassi. 
Novamente ironizando o uso estere6tipo das cores, neste caso, azul e rosa, para objetos e 
utensllios dos sexos masculino e feminino, utilizei, de forma redundante, urn tecido com 
estampa azul para o trabalho contendo a palavra menininho e estampa rosa, para o trabalho com 
a palavra menininha. 
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Apresentar obras compostas por dois ou mais componentes me pareceu uma soluc;:ao satisfat6ria, 
no momenta que surgiram conceitos ou argumentos implfcitos no trabalho. Sempre que o 
processo de pintura se iniciava, surgiam questionamentos a respeito do era belo, qual a verdade 
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nesse momento, essa sitna<;>ao dizia respeito a que, essa imagem seria atrativa ou repulsiva, qual 
o sentido dessa representa<;>ao, estaria redundante a figura, ou mesmo, isso seria necessaria e, em 
muitas circunsillncias, mudavam radicalmente o significado da obra. Em nenhum momento 
consegui realizar urn trabalho artistico sem o acompanhamento de uma ideia estrutural, urn dado 
que pudesse servir de apoio aos elementos representatives, aos materials, e a sua organiza.,ao no 
espa<;>o. 
Fayga Ostrower, afirmou: "A atividade criativa consiste em transpor certas possibilidades 
latentes para o real. As varias a<;>oes, frutos recentes de op<;>i5es anteriores, ja vao ao encontro de 
novas op<;>i5es, propostas surgidas no trabalho, tanto assim que continuamente se recria no proprio 
trabalho uma mobiliza<;>ao interior, de consideravel intensidade emocional. Nessa mobiliza<;>ao 
esta inserido urn senso de responsabilidade. As op<;>oes se propoem quase que em termos de 
princfpios, de 'certo ou errado' e, no caso das artes, o quanto custa decidir uma pincelada, a 
exata tonalidade de uma cor, o peso de uma palavra, uma nota certa, todo artista bern o sabe 
dentro de si."8 
Quando o espectador se depara com uma obra artfstica, estabelece ali uma rela<;>ao de 
contempla<;>ao que podeni ser instanillnea, de nipida assimila~;ao, onde nada se mostra 
inquietante, indagador, bern como podera ser prolongada, de forma que a obra toma para si, o 
papel do agente emissor de urn assunto. Creio que urn dia!ogo provocativo, decorrente da 
exposiqao de uma obra de arte, aumenta seu valor; ela se apresenta alem do decorative 
8 Fayga Ostrower. Criatividade e processos de cria~iio. Petr6polis, Vozes, 1987. p.70. 
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mostrando que existem outras informaqoes contidas em si, nao somente a harmonia de sua 
forma, a beleza de suas cores, a forqa gestual e a correta adequaqao dos materiais empregados. 
No processo de construqao de uma obra, onde os multiplos se apresentam como estruturas fisicas 
separadas, porem dependentes no instante da leitura, da apreciaqao, decidi trabalhar com duas 
referencias popularmente conhecidas: a boneca Barbie e novamente, a aguardente 51, uma vez 
que ja usara estas figuras em outro trabalho. 
No conjunto de peqas, ao todo seis m6dulos, com medidas que variaram entre 47cm X 17cm, 
44cm X 23cm, 47cm X 23cm e 44cm X l7cm (ilustraqoes 27), alternei imagens recortadas da 
boneca e da aguardente, que foram pintadas sobre madeira e expostas como plano de fundo. Isto 
porque, sobre estas pinturas, coloquei urn tecido de voile branco como seguinte texto: "Essa 
noite ele veio, desta vez para ver as minhas bonecas. 0 cheiro era forte, eu fechei os meus olhos 
e fiz xixi na cama." 
27 
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A leitura do texto se completa no memento que os m6dulos do polfptico sao agrupados. 
Neste trabalho utilize algumas figuras que sao diferentes quanto ao uso e significados, porem 
este contraste diminui quando e inserido o texto que sobrepoe as imagens. A boneca angelical e 
delicada foi despida expondo-se seminua e a aguardente foi retratada ao !ado de uma ma9a. 
Procurei uma identidade para cada elemento deste trabalho; a boneca caracteriza a personagem 
oculta que diz a frase, a aguardente identifica o personagem que provoca a a9iio e a rna9a remete 
ao fruto proibido, o acontecido. Juntos, estes elementos compoem uma cena. As imagens 
pintadas traduzem o sentido da frase. 
Ao incorporar urn problema, urn significado e uma identidade a uma figura, constatei uma 
seriedade maior nas imagens que fui escolhendo. As personagens recortadas e soltas nos espa9os 
passaram de simples formas para elementos tradutores de uma determinada questiio. Tomaram-
se sfmbolos de urn pensamento. 
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7. RETRATOS 
Reproduzir a imagem de alguem, seja atraves do desenho, da pintura, da escultura ou da 
fotografia sempre foi urn meio usado por muitos artistas. 0 retrato vern sendo realizado pelos 
artistas ao Iongo dos seculos, e a partir dele, juntamente com outros fatores como as 
transforma9oes culturais, sociais, cientfficas e tecnol6gicas, podemos estudar a hist6ria humana 
ate os dias atuais. Nos retratos de pessoas simples, nobres, reis, personalidades da igreja, her6is 
de guerras, nos auto-retratos e ate em imagens projetadas pela imagina¥lio, identificamos os 
tipos, encontramos os costumes, as expressoes mais marcantes de figuras que vao sofrendo 
altera9oes conseqiientes das mudan9as que ocorrem no mundo. 
Alguns artistas buscaram no passado ou no presente pessoas capazes de traduzir urn perfil, urn 
tipo de comportamento que pudesse ilustrar o desejo do outro. Sao retratos que se apresentam 
como espelhos, nao de urn unico ser, mas de urn numero muito maior de observadores. 
Aponto Andy Warhol como urn desses artistas. Ele buscou na identidade de algumas pessoas e 
personalidades caracterfsticas que pudessem dialogar com seu estilo pop, ilustrativo, crftico de 
urn meio socio-cultural. Na sequencia dos retratos de Marilyn Monroe, encontramos uma 
personalidade que marcou uma gera¥lio mundial. Essa pessoa ditou costumes e tendencias que 
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ainda repercutem nos nossos dias. Warhol utilizou essa figura e aumentou sua popularidade 
quando repetiu, no processo da serigrafia, seu rosto em sequencia (ilustrac;oes 28 e 28a). 
Os retratos de Marilyn ultrapassaram a simples consagrac;ao de urn nome, eles foram para os 
museus, viraram propaganda, embalagens e estampas para diversos produtos. 
28 
Qual o motivo deste rosto? Poderia ser outra pessoa? 
A repeti<;;ao de uma imagem comum ou do cotidiano das pessoas nao seria capaz de quebrar 
alguns valores marais, nao conseguiria atingir a sensibilidade de urn espectador, nao provocaria 
questionamentos, indagac;oes. No en tanto, ironicamente, Warhol transforma a identidade de 
Marilyn num elemento simples. Ele desmistifica a estrela do cmema no momenta que sua 
imagem multiplica-se em quantidade e cores. 0 centro atrativo de urn rosto fragmenta-se em 
81 
diversos outros. 0 mito americana e universal da mulher bela e sensual torna-se uma estampa, 
uma figura que e transformada num mtiltiplo, numa grande massa. Na multidao, o rosto de uma 
deusa e anulado, torna-se popular e comum. 
A figura humana e uma das formas mais ricas como meio de representa9ao e, devido a 
grande capacidade de se expressar, torna-se urn rnotivo sedutor na carreira de urn artista. 
Reproduzir essa forma envolve nao sornente tecnicas e conhecimento dos diversos tipos e 
caracterfsticas, mas tambem competencia na interpretayiio da figura e domfnio no momenta de 
registrar as expressoes nela observadas. 
Na modalidade do retrato, busca-se na identidade do outro uma referencia, urn elemento 
expressivo que possibilite ao artista trabalhar sabre urn campo alheio. Ele procura respeitar as 
formas e expressoes, mesmo porque esse corpo toma-se urn ponto de observa<;ao e interpreta.;;ao. 
Quanta ao uso da propria imagem, o chamado auto-retrato, o artista encontra maior liberdade. 
Neste caso, ele permite toda e qualquer alterac;ao, sem receio de estar invadindo a intimidade que 
nao !he perten<;a. No auto-retrato podemos enxergar a imagem que o autor apresenta de si 
mesmo, podendo ser verdadeira, quando percebemos a fie! representa9ao do artista sem desvios, 
sern pudores, e tambem podemos encontrar uma auto-representa<;ao ilus6ria, uma especie de 
camuflagem da realidade. Encontramos, em outros casas, retratos simples, figuras inseridas em 
urn estado de tranquilidade, tambem retratos dramaticos, quando o artista reproduz sua imagem 
ilustrando-se com algumas altera<;5es da forma flsica ou mesmo, aparentando urn estado 
emocional perturbado. 
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Comecei a pintar retratos usando, como referencia, minha propria imagem. 0 primeiro trabalho 
foi urn auto-retrato sobre voile azul medindo 80cm de altura por 80cm de largura (ilustra9ao 29), 
onde o rosto ficou na regiao central do plano, acompanhado logo abaixo pela representa<;ao das 
maos. 
29 
A imagem do rosto e das maos foram contomadas por uma faixa branca trazendo referencias das 
molduras que contomam as figuras impressas em papel espesso, encontradas em revistas de 
entretenimento infantil. 0 fundo utilizado, neste trabalho, foi a estampa de urn tecido azul com 
ilustra<;6es de desenhos animados. 
A expressao do rosto, neste trabalho, procura ilustrar uma sensa<;ao de agonia, de medo. Esta 
mesma expressao carrega urn aspecto de surpresa, algo inesperado. As imagens das maos 
tambem sugerem diversos significados. Elas estao posicionadas logo abaixo do rosto, portanto 
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pressupoem algum movimento realizado na altura do peito, alguma comunica<;ao realizada 
atraves de gestos. 
0 rosto, na supetffcie do voile, com uma expressao incerta, aliado iis 1magens das maos, 
compoem com as estampas do segundo plano, urn colljunto de informa<;oes que procuram 
mostrar algo alem de urn simples retrato; uma situa<;ao onde o observador podenl. imaginar o 
motivo que levou essa pessoa a reagir desta maneira. 
Percebi que pintar a propria imagem requer do artista urn conhecimento sobre seu 
comportamento e como isso estara na apresenta<;ao de uma obra de arte. Quando urn artista nao 
esta convicto de suas necessidades, tampouco de seu interesse em urn determinado assunto ou 
questao relacionados com a linguagem das artes e a relevancia da auto-forma ffsica, o trabalho 
pode parecer inexpressive, vazio em contetidos, ate pretensioso. Urn auto-retrato pode expor 
mais do que domfnio tecnico e plastico; ele responde, atraves da representa<;ao, aquilo que define 
os anseios de urn artista: as perturba<;oes, dtividas, esperan<;as e crfticas sobre urn meio, sobre urn 
sistema. No auto-retrato, o artista participa da obra nao apenas como urn observador ou criador 
de imagens visuais, mas como personagem atuante dentro de cada argumento levantado, seja na 
simples representa<;ao de uma expressao, seja com a inser<;ao do corpo em urn grupo de outras 
figuras e elementos plasticos. 
0 nome Lazaro me foi dado advindo do personagem, que segundo consta nos relatos bfblicos, 
Joao 11.43, havia sido ressuscitado. Reproduzi a frase dita por Cristo, no momenta da 
ressurrei<;;ao, sobre urn mtiltiplo de cinco auto-retratos. 0 trabalho foi a representa<;:ao do meu 
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rosto em cinco posi<;6es diferentes, que foram cobertos por urn voile transparente branco, onde a 
frase "Lazaro, levanta-te e sai para fora", foi distribufda sobre a superffcie do tecido. 
A correta disposi<;iio destes m6dulos, com 30cm de altura e 30cm de largura cada pe<;a 
(ilustra<;6es 30), e uma linha horizontal, na qual o texto recebe urn sentido linear !6gico e cada 
imagem procura ilustrar o significado da palavra pintada na superficie. 
Pintei meu retrato em diversos angulos e posi<;6es, de maneira que cada 1magem procura 
estabelecer, com as palavras da frase bfblica, uma interpreta<;ao, on seja: sob o nome "Lazaro", 
retratei-me expondo a face frontal; em "levanta-te", minha figura ilustra uma pessoa observada a 
deterrninada altura; "e sai" corresponde ao meu rosto procurando pelo chamado, e, finalmente, as 
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palavras "para" e "fora", estiio sobrepostas ao meu perfil, !ado esquerdo e direito, que foram 
pintados como cabe<;as saindo de a! gum Iugar, renascendo. 
Quando urn artista elabora urn retrato, ele pode se apropriar de outra figura, e nao a sua propria, 
para exprimir uma forma de ver e observar as coisas que o circulam: o meio onde ele e o outro 
vivem, a percep<;ao das mudan<;as de comportamento entre os seres, a intensidade dos 
sentimentos alheios a si. Normalmente a escolha de outra figura na elabora<;ao de urn trabalho 
estabelece com o artista urn detenninado vinculo, seja por afinidade pessoal, por semelhan<;as 
ffsicas, por ideais ou por contradio;:oes. 
Francis Bacon, em entrevista a David Sylvester afirmou que: "Qualquer forma que a gente faz 
tern uma implicao;:ao; assim, quando se estii pintando alguem, sabe-se que se estii, e clara, 
tentando captar nao s6 a aparencia, mas tambem a maneira como ele nos impressiona, porque 
toda forma tern uma implica<;ao".9 
Utilizei a figura de Nelson Leimer para realizar urn trabalho figurativo no qual eu pudesse 
homenagear urn professor e, ao mesmo tempo, apontar uma visao crftica sobre a importancia de 
urn artista. Leimer e considerado por muitos artistas contemporaneos como urn mestre na 
educa~;ao da artes. Sua capacidade intelectual e artistica e respeitada, e assim pintei seu retrato 
como urn objeto que ilustrasse esse reconhecimento e admira<;:ao. 
9 David Sylvester. Entrevista com Francis Bacon, Sao Paulo, Cosac & Naify, Edi<;5es, 1993. Pag. 130. 
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E uma pintura acn1ica sobre voile branco com 115cm de altura por 85cm de largura (ilustra9ao 
31), onde o rosto de Leimer esta centralizado no espa9o e cobre, como uma mascara, a imagem 
de umjovem logo atras. 
A obra possui dois chassis, urn sobreposto ao outro, com o voile sobre o primeiro e urn tecido 
estampado do segundo. A estampa observada atraves da transparencia da superficie corresponde 
a figuras da Disney. 
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A imagem do famoso artista das artes plasticas atrai e, neste trabalho, e transformada numa 
mascara. Aque!e que esta por tnis, o personagem central que ocupa a maior parte da composi<;:iio, 
nao existe; fantasia-se de alguem importante e nao mostra sua real identidade. 
A figura reconhecida e respeitada do mestre encobre e anula o disdpulo, ou apenas protege e 
poupa o jovem do total anonimato? Este trabalho questiona sobre o auto-retrato. Ele procura 
pelos motivos que justifiquem a figura do autor como elemento de composi<;ao numa obra de 
arte. 
Resolvi acrescentar as 1magens ou aos retratos urn pouco mais de troma, uma vez que esta 
caracterfstica ja fora incorporada anteriormente. Inseri tambem caracterfsticas atrativas, quando 
bern realizadas tecnicamente, belas, diante da estetica e da composi<;ao requintada, porem 
repulsivas, quando analisadas atraves dos conceitos e argumentos que as circulam. Percebo, em 
alguns casos, que a simples reprodw;ao de uma figura nao satisfaz o observador. Sempre que 
decido utilizar determinado elemento figurativo em urn trabalho, questiono-me sobre a 
importancia dele na composi<;ao. Em que momento tal retrato podera deixar a mera configura<;:ao 
de uma pessoa para propor uma questao, apontar urn problema, criticar o meio comum, 
estabelecer paril.metros, indagar sobre algo, bern como sugenr analises? Nao vejo a arte 
contemporanea como urn meio desvinculado deste pensamento. Nao acredito no espectador que 
esteja atento somente aos aspectos decorativos da arte. A arte podera ser urn veiculo 
transformador no instante que atingir aquele que ave, como uma flecha em direorao ao alvo. 
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8. M6DULOS E IRONIA 
A condi9ao ironica nos meus trabalhos nao veio isolada, como o argumento principal, ou mais 
especificamente, como o unico assunto dos retratos e das figuras recortadas no espa9o. Junto a 
ela, come9ou a surgir uma outra caracteristica que chamo de estado artificial das coisas; seja pela 
propria condi~;ao da materia, seja por aquilo que a imagem ou figura possa sugerir. 
Percebi que os elementos figurativos que escolhi, as pessoas a serem retratadas, carregavam urn 
aspecto duvidoso na expressao. As vezes essa desconfian~;a era aparente no olhar da figura, as 
vezes na maneira de sorrir, no deboche, no sarcasmo; quanto aos objetos, eles se apresentavam 
atraves de uma ilusao materica, a imital;i'io de urn componente ou material nobre qualquer. Havia 
algo de falso ou irreal. 
Urn artista que exerceu grande influencia sobre mim nesse perfodo foi Jeff Koons. Ele trabalha 
com elementos que beiram o 6bvio e o vulgar. Seus objetos, figuras de urn gosto popular, no 
entanto, sao atrativos, recebem urn tratamento luxuoso, sendo transforruados em pe<;:as que 
discutem o decorativo e o kitsch. Koons critica sua cultura usando terruos como banalidades, 
luxuria e degenera9ao, usa seus fdolos populares como deuses e exibe-se, com imagens 
pomogn'ificas, questionando a sexualidade vendida na mfdia. 
Jeff Koons realizou urn trabalho em 1990, intitulado "Ilona with ass up", onde o artista foi 
fotografado com a atriz porno Cicciolina, simulando uma re!a~;ao sexual (ilustra<;:ao 32). Ao 
fundo havia uma pintura, notadamente artificial, que se referia a ondas do mar quebrando nas 
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rochas. 0 trabalho possui urn aspecto exagerado e nao natural desde a composi<;:ao das figuras, as 
cores empregadas, a maquiagem carregada nos personagens, assim como o suposto 
envolvimento sexual dos dois. 
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A situa<;:ao posada remete a urn cenario er6tico, toma-se atraente quando traz uma imagem ligada 
a fetiches, sugere urn ambiente de prazeres, uma rela<;:iio fantasiosa Ionge de 16gicas e de 
proibi<;:oes do quotidiano, da ordem. Neste trabalho, Koons alude sobre a possibilidade do sonho, 
onde as fantasias afloram deixando para tras os pudores e as inibi<;:oes. 
Desenvolvi uma serie de desenhos onde o agrupamento das figuras retratadas apontava para urn 
aspecto artificial, uma condi~;ao muito alem de urn naturalismo. Alem deste argumento nos 
trabalhos, iniciei urn processo de repeti~;ao de urn determinado suporte dividindo a obra em 
m6dulos semelhantes nos formatos e nas dimensoes. Desta forma, pude compor com as partes 
valendo-me de combina~;oes analogas, dispares, conceituais e formais. Os m6dulos 
lransformaram-se em pe<;:as contendo figuras, retratos, objetos. Estas 1magens, entretanto, 
tornaram-se fragmentos de urn conjunto, objetos de umjogo. 
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0 exemplo seguinte corresponde a quatro desenhos de mulheres e urn da boneca Barbie. Sao 
desenhos com lapis colorido sobre papel e medem 25cm de altura por l7cm de largura cada urn 
(ilustra<;:6es 33). 
Os retratos mostram quatro figuras com idades diferentes, sugerindo o crescirnento de urna 
pessoa ou personagens de urna mesrna familia. A posi<;:ao destes rostos corresponde as 
tradicionais fotografias destinadas a docurnentos ou albuns farniliares. Neste conjunto de 
imagens, os acess6rios e as maquiagens sao sernelhantes, alern do rnesrno sorriso estampado nas 
cinco faces. 
0 trabalho aponta tambern para o problema da falta de personalidade. Exibe urn tipo padrao de 
cornportamento humano a partir da figura artificial da boneca. 
A atra<;:ao por urn objeto criado com referencias de uma cultura alheia, distante dos nossos 
problemas, cria urn perfil estereotipado de personagern. Todas as figuras e fonnas unidas em 
torno de urn mesmo ideal: a mesma expressao, o mesmo pensamento, a mesma estetica, a mesma 
cren<;:a. 
0 compromisso corn as rafzes, com a tradi<;:ao, assim como a individualidade, sao anulados pelo 
poder sedutor de urn sfmbolo, que prega o "imaculado", configurado em urn instrumento fragi! e 
delicado, porem repleto de vfcios e tendencias. 
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Outro exemplo dessa fase foi um auto-retrato realizado com lapis colorido sobre papel, medindo 
22cm por 32cm (ilustra<;ao 34), no qual centralizei a imagem que foi distribuida simetricamente 
no campo. 
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0 desenho apresenta-se composto por dois retratos de um mesmo rosto, um olhando para o 
outro, como num espelho. A figura da direita possui uma sutil maquiagem nos olhos e uma 
esfera vermelha na ponta do nariz. Estes elementos referem-se a personagens circenses. 
Este auto-retrato poderia ser traduzido por auto-critica. No momento que urn artista mostra sen 
rosto questionando sua imagem, ele pergunta tambem qual o seu papel dentro das artes plasticas. 
Esta questao antecede qualquer fazer criativo, procura a razao do trabalho artfstico. 
0 aspecto ironico pode estar contido em uma obra, porem nao percebido. Ele aparece em 
detalhes sutis como urn olhar que nao corresponde a expressao do rosto, em uma maquiagem 
carregada ou excessiva, pode estar no exagero de ornamentos, nas cores muito contrastantes de 
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uma paisagem, em urn objeto delicado, na intensa dramaticidade de uma composiqao e tambem 
na exalta.;;ao de uma beleza idealizada. 
0 trabalho seguinte e urn paine! composto por 31 desenhos - total que corresponde a media dos 
dias mensais. Sao retratos de homens com idade entre 20 e 30 anos, sendo alguns modelos, 
cantores e atores intemacionais. 
Os retratos foram realizados em placas de madeira prensada medindo 50cm de altura por 45cm 
de largura cada urn e desenhados com grafites (ilustra.;;oes 35). 
0 titulo do trabalho e "Quero ser Iindo todos os dias" e as imagens seguintes correspondem a 
parte da montagem. 
Esta instala<;:ao de m6dulos com figuras masculinas retratadas como nas fotografias 3X4 para 
documentos mostra a padroniza<;:ao de urn tipo de rosto idealizado. A beleza estereotipada e 
estampada em cartazes, filmes publicitarios e tendencias da moda, e distribuida, aqui, como uma 
condi\;ao imposta ao homem. Atraves da repeti<;:ao constante do rosto classico, a expressao 
semelhante a todos, o perfil do pop star, questiono o elemento que estabelece as diferen;;:as. Por 
que a beleza se destaca? Como fica o dito "!indo" quando justaposto com outros da sua mesma 
padronagem? 
"Quero ser Iindo todos os dias" critica a dependencia do homem com a aparencia. Aponta para a 
perda da autenticidade, dos valores mais importantes; expressa tambem as futilidades, o 
comprornisso em corresponder com urn modelo alheio a si, questiona a estetica. 
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0 ultimo exemplo corresponde a uma releitura da "Santa Ceia" de Leonardo da Vinci. No men 
processo de trabalho esta apropriat;ao se da pela segunda vez, onde os ap6stolos foram 
substituidos por pessoas comuns: seis personagens dispostos a esquerda do Cristo e seis a direita. 
Ao personagem de Cristo foi acrescentada uma fisionomia nao convencional ou 
propositadamente retirada da tradicional expressao de humildade e serenidade: uma forma jovial, 
decorrente da estetica classica, cobrin o antigo rosto idealizado e consagrado como santo. 
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Ao todo sao treze retratos medindo 4Scm de altura por 44cm de !argura cada urn (ilustrac;:oes 36). 




portanto, urn espa<;o de aproximadamente sete metros de comprimento. As imagens anteriores 
correspondem a parte da montagem. Cada retrato foi pintado sobre voile amarelo e o tecido do 
segundo plano, sobre urn brocado em tons de purpura, preto e dourado. 
Reproduzo este tema classico substituindo os ap6stolos por pessoas do cotidiano. Figuras do 
rnomento contemporaneo que nao possuem nenhum vinculo com atividades religiosas, nem sao 
seguidores de uma mesma cren<;a. 0 Cristo tambem foi substituido por alguem do nosso tempo. 
Nao se destaca por nenhuma razao especial, nem e conhecido ou admirado por causas nobres. 
Nesta releitura todos sao iguais. 
Procuro figuras que sao dubias; para mim, elas devem carregar urn aspecto de indaga<;ao, devem 
ser enigmaticas, tambem populares, as vezes repulsivas, porern sedutoras. No meu trabalho, estes 
elementos apresentam-se como a genese de urn processo. A tecnica ira se adequar a necessidade 
da rnodalidade, do suporte, da forma e da expressao. Vejo na arte uma ferramenta eficiente e 





Tftulo: "Nada me faltara, Pai" 
Autor: Lazaro Mourilo 
2. Escultura 
Tftulo: "Cairn e Abel" 
Autor: Lazaro Mourilo 
3. Instala~ao 
Tftulo: "Nomes" 
Autor: Jac Leimer 
4. Pintura 
Tftulo: "A Ultima Ceia" 
Autor: Leonardo da Vinci 
5. Objeto 
Tftulo: "A ceia" 
Autor: Lazaro Mourilo 
6. Objeto 
Tftulo: "Os dez" 
Autor: Lazaro Mourilo 
7. Escultura 
Tftulo: "Eu te mato" 
Autor: Lazaro Mourilo 
8. Instala~ao 
Titulo: "Buracos" 
Autor: Carmela Gross 
9. Instala91io 
Titulo: "Sem titulo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
10. Objeto 
Titulo: "Lapides" 
Autor: Lazaro Mom·ilo 
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11. Objeto 
Titulo: "Sem titulo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
12. Objeto 
Titulo: "Sem titulo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
13. Desenho 
Titulo: "Piranhas" 
Autor: Lazaro Mourilo 
14. Pintura 
Titulo: "Sem titulo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
15. Escultura 
Titulo: "0 porco empalhado" 
Autor: Nelson Leimer 
16. Escultura 
Titulo: "Stacked" 
Autor: Jeff Koons 
17.Pintura 
Titulo: "Sem titulo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
18. Pintura 
Titulo: "Ovo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
19. Pintura 
Titulo: "A mosca" 
Autor: Lazaro Mourilo 
20. Serigrafia 
Titulo: "Paine! de formigas" 
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Autor: Lazaro Mourilo 
21. Cerllmica 
Titulo: "Prato" 
Autor: Lazaro Mourilo 
22. Pintura 
Titulo: "Sem titulo" 
Autor: Daniel Senise 
23. Objeto 
Titulo: "Sem titulo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
24. Objeto 
Titulo: "Sem titulo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
25. Pintura 
Titulo: "Sem titulo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
26. Pintura 
Titulo: "Menininho e menininha" 
Autor: Lazaro Mourilo 
27. Pintura 
Titulo: "Essa noite ele veio, desta vez para ver as rninhas bonecas, o cheiro era tao forte, 
eu fechei os meus olhos e fiz xixi na cama" 
Autor: Lazaro Mourilo 
28. Serigrafia 
Titulo: "Marilyn" 
Autor: Andy Warhol 
28a. Fotografia 
Titulo:"Sem titulo" 




Autor: Lazaro Mourilo 
30. Pintura 
Tftulo: "Lazaro levanta-te e sai para fora" 
Autor: Lazaro Mourilo 
31. Pintura 
Tftulo: "Para Nelson Leimer" 
Autor: Lazaro Mourilo 
32. Fotografia 
Tftulo: "Ilona with ass up" 
Autor: Jeff Koons 
33. Desenho 
Tftulo: "Sem titulo" 
Autor: Lazaro Mourilo 
34. Desenho 
Tftulo: "Auto-retrato" 
Autor: Lazaro Mourilo 
35. Desenho 
Tftulo: "Quero ser Iindo todos os dias" 
Autor: Lazaro Mourilo 
36. Pintura 
Tftulo: "Santa Ceia" 
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